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Jean Giraudoux 


Die nachfolgende Unterhaltung ist dem Einakter „Impromptu”“ von Giraudoux 2 
in der deutschen Übersetzung von Hans Rothe entnommen. Auf einer Probe im. 
Athenee diskutiert der imaginäre Staatsbeamte Robineau mit Louis Jouvet und 
seinen Schauspielern über die Grundprobleme des französischen Theaters. Ob= 
wohl sich das Gespräch auf typische ‚Pariser Verhältnisse bezieht, enthält es viele 2 
Gedanken von ‚allgemeiner Bedeutung. Wir bringen den Ausschnitt über die 
Kritiker mit freundlicher Genehmigung des Verlages Kelix ‚Bloch Eh BER 


der die deutsche Fassung soeben Rn 


Y } LER 


/ 
N 


opfte. ad ein len a um unsern Schanielere Vorschuß. zu a, En 
ir, = auf < ur, ‚Bank zu ‚gehen u. die Kritiker hatten unser Defizit ass A 


"ideal gesinnte Theatergruppen am Leben erhalten, etwa die Chimäre, die Sorbonne, die Kleine 
Bühne — die mit großem Aufwand, der den Gästen ewig in Erinnerung bleibt, Schauspieler und R 
Kritiker bewirten, wenn sie aus dem Ausland zu kurzem Aufenthalt nach Paris kommen —, kurz, 
Leute, die ihre Aufgaben als Theaterkritiker dermaßen korrekt erfüllen, kratzen auch, noch das. 
Geld zusammen, das mein Defizit deckt? x j ER 


Robineau: Ich möchte wissen, wie sie das machen. 


Jouvet: Außerdem — so grübelte ich weiter in meinem Traum _ sind sie er ja nich einmal ı ver- a 
"pflichtet. Eine kleine Verantwortung haben sie allerdings. Wenn das französische Theater jahr- % 
zehntelang ein Asyl für Marionetten und Schlamperei gewesen ist, wenn die Sprache im Drama 
sich nicht über den Alltag erhob, wenn die Würde unseres Theaters, nämlich das Wort, und seine 
Ehre, nämlich die Wahrheit, schweren Schaden erlitten, so tragen ganz offenbar die Hauptschuld 
daran die Kritiker. Eine Gilde, die aus Bataille*) einen Millionär und aus Henri Becque*) einen 
"Gescheiterten gemacht hat, die über jedes Rührstück in Verzückung gerät und vor Claudel gähnt, i 
fühlt sicherlich manchmal eine stechende Schuld gegen das Theater. Aber daß sie dann ir ihre 
Honorare opfert, um mein Defizit zu bezahlen, geht bestimmt sehr weit... ; BR 


Robineau: Das ist in keinem anderen Beruf üblich. 


Renoir: Gewiß nicht. Die Kunstkritiker, denen wir das Grand Palais und die De unserer | 


Marschälle verdanken, haben nie den geringsten Schadenersatz an die Brüder Perret undan 
Maillol bezahlt. Br 


Ns 12 


Robineau: Warum tun sie es also? Ist Ihnen das in Ihrem en nicht gesagt worden? 


Jouvet: Man hat mir gesagt: „Mein lieber Jouvet, Kritik und Gerechtigkeit sind Schwestern. Wir. er 
sind Kritiker, wir wollen gerecht sein. Wenn die französische Kritik so hohes Ansehen genießt, 

. so saubere Schlipse trägt, dann kommt es daher, daß Copeau, Dullin, Pitoeff, Rocher, Baty und 
Sie selbst das französische Theater aus dem Schlendrian befreit haben. Nein, nein, lehnen Sie das 

‚nicht ab“, so haben sie weitergesprochen, „die Federn der sprechenden Vögel, die wir Kritiker 
sind, leuchten nur, wenn auch der Himmel des Theaters auf das üppigste leuchtet, das Klima 
gesund ist. Ob gute Stücke Erfolg haben oder durchfallen, ist eine nebensächliche Frage, die die 
Kritik kaum angeht, vorausgesetzt, daß es überhaupt Stücke gibt. Glauben Sie ja nicht, daß der 
Mißerfolg eines guten Stückes uns schadet. In unserer Brigade gelten besondere Regeln. Ein 
französischer General rümpft die Nase, wenn man von Waterloo oder Azincourt spricht, aber wir 
Kritiker lächeln geschmeichelt, wenn man ‚Phädra‘ oder ‚Carmen‘ oder ‚Die Pariserin‘ erwähnt. 
Die Sensation der Niederlagen, die wir bereiten — vorausgesetzt, daß wir uns irren — wird. uns 
zur Gloriole. Dies ist so wahr, daß sich die Jahrhunderte nur an die guten Stücke und« die schlechten 
Kritiker erinnern, während die Namen der schlechten Stücke und der guten Kritiker für alle. 

' Ewigkeit im Dunkel verschwinden. Rechnen Sie also nicht damit, daß wir unseren Ruhm von 
Ihren Erfolgen erwarten und daß wir prinzipiell billigen, was Sie machen. Immer halten wir uns 
‚vor Augen, daß das Schlechte, das wir von Ihren guten Stücken sagen können, reichlich durch 2 
das Gute aufgewogen wird, das wir von Ihren schlechten berichten werden; immer werden wir 
die Theater von Ihresgleichen genau so behandeln wie die Ihrer weniger ideal gesinnten Kollegen. Er 
Das ist ein Recht, das wir mit der Freikarte erwerben. Aber wir wünschen nicht, daß Sie u | 
Ihren verfehlten Bemühungen leiden, und da wir wissen, ‚ daß ‚Sie sich ihnen en Glaube 


Es dem Ruin zu eklen, Das at wir in bestimmt selig. ge 


Do 


' 


? ‚*) Henri Bataille war zu Anfang unseres Jahrhunderts ein beliebter IRA ‚von ‚Sittenstücken. 
viel angefeindete Begründer des Er: im französischen Schauspiel. { 


Marc Chagall, Les arlequins, 1922—44 


| ‚Robineau: Aber das wären ja ungeheure Summen! 
‚ Renoir: Allein dreihunderttausend Francs für das neueste Stück von Crommelynck und für 
„Judith“ von Giraudoux. 
Adam: Man liebt das Theater, oder man liebt es nicht. Die Kritiker lieben es. 
Jouvet: Genau das haben sie mir gesagt, und da bin ich aufgewacht. % 
5 Robineau: Ihr Traum riecht nach Bitterkeit, Herr Jouvet. Besteht wirklich eine Spannung zwischen . 
den Kritikern und Ihnen? 
Jouvet: Zwischen den Kritikern und mir? Nicht die geringste. Aber vielleicht zwischen den Kri- 
‚tikern und dem Theater. 
_ Robineau: Ist der Konflikt schwer? Er 
Jouvet: Ich kenne keinen, der für das ganze Land schwerere Folgen haben kann, Bodenpolitik 
und Inflation einbegriffen. "Er beschwört die gleichen Gefahren herauf. | 
_ Robineau: Was für Gefahren? 
a ‚Das Ende aller Werte. 


= ever; Für das Theater. Ange ausgedrückt: für die Einbildensskräit, für die Sprache. Anders 
z ‚ausgedrückt: für das ganze Land. 

" Robineau: "Daß- die Kritiker Ihre erklärten Feinde sein sollen — da sinkt mir das Herz. 
4 Toupet: Machen wir Unterschiede, Herr Robineau, Unterschiede! Ich kenne zwei Arten von Kri- ' 


tikern: die einen denken über das Theater Fr so wie ich — das sind meine Freunde und ARE 


Brüder. Das sind die guten Kritiker. 
Gibt es denn welche, die nicht so denken wie ‚Sie? 


gewiß: die len we 


- 


‘ Robineau: Ich dachte, die Zunft der Kritiker sei ie Er so en 


Jouvet: Ist sie auch! Und das ist das Unglück! Sie ist kultiviert, ne hüfrichte, Was 
dem Theater Böses geschieht, wird ihm durch eine kultivierte, verständnisvolle und aufrichtige 
Elite angetan — wie übrigens das meiste von allem Bösen, das Frankreich angetan wird. Frankreich 
stirbt an seinen kultivierten, verständnisvollen und aufrichtigen Grüppchen, die Claudel nicht 
in die Akademie aufnehmen, die Renault gestatten, seine Autofabrik den Inseln von Meudon 
aufzupflanzen, und sich damit befassen, Verwirrung zwischen dem Land und seinen wahren 
Meistern zu stiften, ob das nun Architekten sind oder Lehrer und Priester. 


Robineau: Aber wie kommt es, daß Kritiker das Theater nicht lieben? ; 


Ye 


Jouvet: Sie lieben es über alles. Sie opfern ihm ihren Schlaf, das Essen im Familienkreis. Sie 
begeben sich ins Theater, trotz Erkältung und Rheumatismus, bei Regen, Blitz und Hagel. Am 
Abend einer Premiere, sich würdig den Weg bahnend durch eine bunte, laute, kampflustige und 
voreingenommene Menge, wird das Theater betreten von einer Abteilung von fünfzig ruhigen, 
hochgesinnten und unparteiischen Schriftstellern, die die wahre Kultur verkörpern, die Less: 
Beschwingtheit, das Feingefühl: die Kritik zieht ein. 


Robineau: Wie freue ich mich, daß Sie so objektiv sind! | 1% 


Jouvet: Geduld. Der Abend geht zu Ende. Es war ein Erfolg, und die Menge eneul sich langsam, 

erschüttert, versonnen, aufgewühlt und betroffen, als wäre sie neu geschaffen. Da plötzlich wird. 
sie gedrängt und gestoßen von einer Abteilung von fünfzig Schriftstellern, die verwirrt und 
betäubt auf die Garderoben losstürmen, sich den Ausgang erkämpfen, gichtgeplagt vor sich 
hinbrummeln, Geschmack und Meinung verloren haben, feindselig und ae manche sogar 
mit Vollbart: die Kritik zieht ab. \ 


Robineau: Ganz gleichgültig, um was für ein Stück es sich handelt? 


Adam: Ein Stück, worin eine weiße Frau einen kleinen Neger zur Welt bringt, würden sie wohl 
begeistert verlassen. AL 


Robineau: Aber was hat sich ereignet? Was fehlt a? ; 


N 


Jouvet: Ihnen fehlt, was den Autor erfüllt hat, Herr Robineau. Wovon die Seile über- 
strömten. Was den Studenten und sogar den Kastanienverkäufer auf ihrem Galeriesitz gepackt, 
was die Logenschließerinnen an die Türspalten gedrückt hat, um ein wenig von dem neuen Stück 
abzubekommen: ihnen fehlt nur die Liebe. a 


u = v ) t N 
Oper zwischen Montage und Breitwand Walther Harth. 
nr Eee et sich y Ei Grundproblem, das in irgend einer Weise gelöst 
a EN ER Ge Sr Ne werden muß, heißt: Wie kann ein Werk, das für ° 
hieß das Thema einer Arbeitstagung, die vom Inter-= 2 ar Bas 2 z N 
nationalen Musikrat und vom Österreichischen Rundfunk die Bühne bestimmt ist oder das doch dramatische 
gemeinsam einberufen worden war. Rudolf Henz, Pro- Aktionen enthält und somit sehr stark von der 


grammdirektor des Österreichischen Rundfunks und visuellen Komponente abhängig ist, wie kann ein 
znlt EN 

Sstählter. Enasident der IEOnferetzy Sau. Mau Nora solches Werk im Rundfunk auf rein akustischem 

Tagung: Suchen und Entdecken, „aus der notwendigen W. d b de ä 

Vereinzelung heraus einander zeigen, wie wir es machen, ege wie ergegeben werden. Und wie müssen. 

oder aus welchen Gründen wir diesen oder jenen Ver- die Mittel beschaffen sein, die es dem Radiohörer 

such gemacht haben”. ermöglichen, dem Gesamtablauf einer solchen Dar- 


bietung folgen zu können. 


Die Oper im Funk Sowohl in den Referaten wie in der Anschlickenden, 
Unabhängig von der Einteilung des Themas in die Diskussion haben sich gegenteilige. Auffassungen 
Wiedergabe einer herkömmlichen Oper im Radio über die Lösung des Problems Rundfunkoper er=. 
und die speziell für den Rundfunk geschriebene geben. Die einen traten für eine strenge Verwirk- 
Oper, haben sich alle Redner mit dem Grund- lichung des originalen Werktextes und eine Erz 
problem der Funkoper. auseinandergesetzt. Dieses Be der Ben Form der Ort au 


der nur akustischen Wiedergabe ein. Die anderen 
dagegen betonten die Eigengesetzlichkeit des Phä- 
'nomens „Rundfunk“ und sprachen sich für eine 
weitgehende Anpassung der zu sendenden Werke 
an die Gegebenheiten und Möglichkeiten der Rund= 
funkübertragung aus. Hierzu seien alle Mittel 
recht, auch einschneidende Striche, Textänderun= 
gen, Hinzufügungen, Umstellungen, Geräusch 
kulissen, Überblendungen usw. 


In der Diskussion wurden solch stilfremde Mittel 
immer wieder scharf abgelehnt, weil sie den 
Grundcharakter eines Werkes verfälschen. Es 
wurde betont, daß der Produktionsleiter im Rund= 
funk nicht das Recht habe, sich als „Bearbeiter“ 
etwa im Sinne eines Librettisten zu fühlen, der ein 
Bühnenwerk für das Operntheater umzuformen 
hat. Derartige Praktiken seien fragwürdig und 
. gefährlich. Die vorgeführten Beispiele aus der 
Opernproduktion der BBC mit Ausschnitten aus 
Werken von Strawinsky, Prokofieff, Bartök, Wolf- 
Ferrari und Weber, in denen solche „Transpositio= 
nen“ vorgenommen waren, konnten wenig über= 
zeugen und gaben denen recht, die diese Versuche 
ablehnten. Man hatte den Eindruck, daß hier Wege 
eines billigen Realismus und einer Popularisierung 
‘ um jeden Preis beschritten werden, die im krassen 
Widerspruch zu dem stehen, was sich gottlob seit 
Jahren sowohl auf der Opernbühne als im Funk 
auf den Gebieten des Hörspiels und der Hörfolge 
längst durchgesetzt hat, nämlich einer Konzen= 
trierung auf das Wesentliche, einer Abkehr vom 
Äußerlichen. 


In diesem Zusammenhang wurde in den Salzbur= 
“ ger Diskussionen auch immer wieder darauf hin-= 
gewiesen, es sei nicht nötig, eine Oper nun un= 
bedingt für jeden möglichen Rundfunkhörer 
„gangbar“ zu machen. Auch der Opernbesucher im 
Theater hat sich ja seit Jahrhunderten mit gewissen 
Unsinnigkeiten abgefunden, die nun einmal die 
Gattung Oper und vielleicht sogar ihren beson= 
deren Reiz ausmachen. Der Rundfunkhörer muß 
und wird sich mit den gleichen Dingen abfinden 
und auch die zusätzlichen Schwierigkeiten hin- 
nehmen, die mit einer nur, ehe Wiedergabe 
verbunden sind. 

N Sonderfall stellte die vom Bayerischen Rund: 
funk produzierte Fassung der „Irischen Legende“ 

von Werner Egk dar, denn hier ist der rundfunk- 
erfahrene Komponist zugleich sein eigener Text= 
bearbeiter und als Dirigent der verantwortliche 
Leiter der Produktion. Egk konnte also seine Oper 
für den Funk so einrichten, daß sie den Erforder= 
nissen einer akustischen Übertragung weitgehend 
entsprach. Ein Rahmensprecher wird zur Verdeut- 
lichung der dramatischen Geschehnisse heran- 
gezogen, sein Part mit eigens hinzukomponierter 
Musik ausgestattet, Striche und Änderungen konn= 
ten so zwanglos den besonderen Bedingungen des 
Rundfunks genügen und trotzdem die Gesamt- 
konzeption des Komponisten werkgetreu verwirk- 


lichen. Dabei 


Überblendungen, Bandmanipulationen usw. als 


werden elektronische Elemente, 
authentische technische Mittel verwendet. Ein 
Idealfall, der dem Werk und seiner Übertragung 
durch den Funk zugute kommt, aber nicht wieder- 
holbar ist, vor allem dann nicht, wenn der Kom- 
ponist als Berater nicht zur Verfügung steht. 


Die in der Diskussion weiter vorgeschlagene Un= 
terscheidung zwischen allgemein bekannten, weni= 
ger bekannten und neuen, völlig unbekannten 
Opernwerken, kann nach meiner persönlichen An- 
sicht einen Weg weisen, wie man für jede dieser 
Kategorien eine besondere funkische Formung zu 
entwickeln hat. Auch der von einem Diskussions=- 
redner gemachte Hinweis, daß in den verschiede- 
nen Ländern auch verschiedene Voraussetzungen 
beim hörenden Publikum beständen, scheint mir 
wesentlich. Denn tatsächlich — auch dies wurde in 
der Diskussion immer wieder angeschnitten — ist 
doch eine Grundfrage zur Lösung unseres Pro- 


blems, die, an wen sich die einzelne Sendung je- - 


weils wendet. Zweifellos wird man nicht erwarten 
können, daß alle Millionen Hörer überhaupt ein 
Interesse an der Oper haben oder gar gewillt sind, 
sich mit ihren Problemen auseinanderzusetzen. 
Man wird sich also doch immer an einen bestimm-= 
ten Hörerkreis zu wenden haben, und man wird 
danach sowohl die Werke selbst auswählen, als 
auch die Form ihrer Wiedergabe bestimmen müs= 
sen! Daß der Rundfunk darüber hinaus ‚gerade 
durch die Anwendung seiner besonderen Mittel 
bestrebt sein kann und soll, den Hörerkreis für 
Opernsendungen zu erweitern, braucht dem Prin= 
zip des Auswählens und Abwägens nicht zu wider= 
sprechen. In jedem Fall aber wird man bei der her- 
kömmlichen Oper, ohne damit in eine museale 
Konservierung zu verfallen, doch stets das spe= 
zifische Wesen der Gattung und ihrer Formen auch 


bei der Rundfunkwiedergabe im Auge behalten 


müssen. Und man wird sich weiter darüber klar 
sein müssen, daß die Oper letztlich vom Phänomen 
der menschlichen Stimme lebt und ihre Daseins= 
berechtigung verliert, wenn diese selbst und ihre 
Spannungen zu den anderen nicht unwesentlichen 
Komponenten der Gattung „Oper“ vernachlässigt 
werden. 


Daß natürlich bei einem musikdramatischen Werk, 
das speziell für den Rundfunk geschrieben wird, 
alle Möglichkeiten der radiophonischen Wiedergabe 


‘ bis hin zu den neuesten elektronischen Experimen= 


ten als legitime und notwendige Mittel der Gestal- 
tung einzubeziehen sind, darüber war man sich in 
Salzburg allgemein einig. Ob nun hierbei eine An= 
näherung an das Hörspiel gesucht wird, oder ge= 
rade umgekehrt, wie einer der Redner ausführte, 
eine Abkehr von den Gepflogenheiten des Hör- 
spiels zu bevorzugen sei, ist eine Frage des Ge= 
schmacks, des Stils und des Charakters eines 
betreffenden Werkes. Man wird hier ebenso gut, 
wie vorgeschlagen wurde, die Einführung künst= 


) 


oh! 
Ars, 


lerisch gestalteter Zwischentexte — die etwa die 
Funktion des alten Rezitativs zu übernehmen 
hätten — befürworten können, wie die entgegen- 
gesetzte Praxis, die alle akustisch notwendigen 
Erläuterungen als dramaturgische Funktion selbst 
in den Mund der handelnden Personen legt und 
durch musikalische sowie radiophonische Mittel zu 
erreichen sucht. Hier, bei der neu zu schaffenden 
Funkoper, handelt es sich ja wirklich um ein un= 
bestelltes Feld, und die Verpflichtung zum echten 
Experiment mit dem Ziel des Schaffens neuer For= 
men wurde auch allgemein als eine wesentliche 
Aufgabe des Rundfunks herausgestellt. 

Was hierzu von den Produktionen des Club 
d’essai der Radiodiffusion frangaise als Beispiel 
gezeigt wurde (es handelte sich um Werke von 
Pierre Schaeffer, Marius Constant und Tibor Har- 
sanyi), hatte durchaus den Charakter des radio- 
phonischen Experiments, spielte aber mitunter 
bedenklich in das Gebiet der Hörspiel-Kulisse und 
der reinen Geräuschmontage hinüber. Wie man 
elektronische Mittel aller Art in raffiniertester 
Weise anwenden, ja sogar mit den herkömmlichen 
des Chors, Orchesters und der menschlichen 
Stimme in logisch überzeugender Weise verbinden 
kann, das bewies Henk Badings mit seinem für 
den Niederländischen Rundfunk geschriebenen 
„Orestes“. Hier sind die technischen Möglich= 


' Gefahr SBESENEN, daß die en Mitte 


IGOR STRAWINSKY 


im Gespräch mit Herbert Hübner 
(NDR, Hamburg) in Venedig 1956. 


keiten nicht Selbstzweck, sondern bleiben eines 
der Mittel, auf denen der Autor wie auf einem. 
Instrument zu spielen vermag. Badings betonte, 
daß er bei der Komposition dieses Werkes nur an 


den „Zielklang im Lautsprecher” gedacht habe, 

gleichgültig ob dieser nun mit herkömmlichen oder 
neuen, revolutionierenden technischen Methoden 
erreicht wurde. Und er sei selbst überrascht ge= 


wesen, daß die Sendungen dieser Funkoper ee. 


Erfolg gewesen seien, wie viele Zuschriften zeig= 
ten. Die Aufnahmebereitschaft des Publikums, so 
meinte Badings, werde also zweifellos durch tech- 
nische Neuerungen gesteigert. Was, wie ich hinzu= 


fügen möchte, wohl mit daran liegt, daß diese EN 


Dinge vom musikalisch Absoluten weg zur Illu= 
stration führen, auch wenn sie so legitim und 
überzeugend angewendet werden wie von Badings. 
Im Zusammenhang mit der Verwendung der ver= 

schiedenartigen elektronischen Mittel "wurde in ? 
der Diskussion noch darauf hingewiesen, daß diese 
Dinge in allen vorgeführten Beispielen zur Cha# 


rakterisierung bestimmter dramatischer Bereiche u 


verwendet werden, nämlich zur Ilustrierung des 
Dämonischen, Abstrusen, Unheimlichen, "Dunklen, ver, 
also Negativen, quasi Höllischen. Hier wurde ei 


had, mir esihlih. zu bestehen. Und ihr wider- 

spricht auch nicht, daß Badings erklärt hat, er habe 

eine Oper mit solchen Mitteln gestaltet, die im 
"Paradies, also im lichten Bereiche spiele. Ob licht 
oder dunkel, in jedem Falle werden diese zweifel- 
los legitimen und zu bejahenden neuen Ausdrucks= 
mittel bisher fast ausschließlich für die Darstellung 
des übersinnlichen Bereichs verwendet. Ich glaube, 
daß die Freude am Besitz so unbegrenzter Mög- 
lichkeiten die Autoren auf diesen Weg gebracht 
hat. Ich glaube aber auch, man sollte hier recht- 
zeitig die Gefahr der Uniformierung von Stil und 
Ausdruck erkennen und weitere Möglichkeiten für 
die Verwendung solcher Mittel zu finden trachten. 

-Man käme sonst allzu leicht in die Situation, in 
der sich das Hörspiel vielfach schon befindet, in= 

dem es aus der Möglichkeit der funkischen Rück= 
blende und der dramaturgischen Auswertung von 
Traumsituationen bereits so etwas wie ein formel- 
haftes Klischee geschaffen hat, hinter dem der 
Inhalt oft allzu sehr verschwindet. 


Fernsehen und Film 


Konzenttrierte sich in Salzburg die Betrachtung der 
Oper im Funk wesentlich auf zwei Blickpunkte, so 

"konnte dies beim Fernsehen und Film als Aus- 
gangsbasis nicht mehr genügen. Hier stellen sich 
nicht nur technische und ästhetische Probleme der 
Wiedergabe, sondern der Gegensatz in der Drama= 
turgie der Oper auf der einen, von Fernsehen und 
Film auf der anderen Seite rückte zwangsläufig 
in den Mittelpunkt der Darbietungen und Dis= 
kussionen. Dazu kommen noch Gegensätze in der 
Art der’Produktion und vor allem in: der Mentali= 
tät des Fernsehpublikums. Oft,hängt das eine ur- 
sächlich mit dem anderen zusammen, und es ist 
recht schwierig, von den vielen Beispielen, die aus 
Fernsehproduktionen vorgeführt wurden, das 
Grundsätzliche in einiger Kürze abzuleiten. Ich 
will versuchen, zunächst das Allgemeine, Prin= 
zipielle herauszuschälen. 


Da ist einmal das Wesen der Oper als einer Misch- 
form, in der musikalisch-Iyrische, also dramatisch 
retardierende Elemente (Arien, Ensembles) solchen 
von dramaturgisch beweglichem, vorwärtstreiben-= 
dem Charakter (Parlando, Rezitativ) gegenüber- 
. stehen. Aus diesem Kontrast gewinnt die Oper 
Sinn und Form. Hier liegt das erste, fast unlösbare 
Problem für die Fernseh- und Filmkamera: löst sie 


‘die musikalischen Ruhepunkte in Bewegung auf, 


dann zerstört sie ein wesentliches Charakteristi= 
kum der Oper. Paßt sie sich dem dramaturgischen 
_ Rhythmus der Opernszene an, dann verleugnet sie 
weitgehend ihr &igenes Wesen und begibt sich 
ihrer besten Möglichkeiten. Weiter: die Oper 
‚arbeitet mehr als die Sprechbühne mit der gewoll- 
' ten Distanz zwischen Zuschauer und Akteur. Die 
Handlung wird verbreitert, die Einzelaktion ver- 
& gröbert, um das Ganze, das von der Musik erst 
‘seine Logik erhält, darzustellen. Die Kamera da- 


gegen kann das Ganze nicht erfassen, sie muß 
gliedern, Einzelheiten hervorheben, den Dingen 


ganz wörtlich „auf den Leib rücken”. Dabei kommt 


sie einmal in Gegensätze zur Musik, zum anderen 
erreicht sie das, was der Opernbesucher etwa im 
begrenzten Ausschnitt seines Opernglases sieht: 
Dinge am Rande, die als Einzelheiten das Ganze 
mitprägen, ständig hervorgehoben jedoch die Ak- 
zente wesentlich und sinnentstellend verschieben. 
So erklärt sich das paradoxe Phänomen, das bei 
allen vorgeführten Beispielen zu beobachten war: 


je eigenständiger, autonomer, bedeutender die 


Musik, desto unbefriedigender sind die Über= 
tragungen in das Medium des Bildschirms, mögen 
sie, auf welchem Wege auch immer, mit bestem 
Wollen und oft relativem Gelingen erreicht sein. 
Und umgekehrt: je weniger die Musik eine Oper 
„trägt“, je mehr sie Begleitung, Illustration, Unter- 
malung ist, desto überzeugender kommen diese 
Werke auf dem Bildschirm zu einer echten Wir- 
kung. Deshalb eignen sich neuere Opern (Menotti, 
Britten, Ravel, Martinu, Orff) weit mehr zur Fern- 
sehwiedergabe als klassisch-romantische. Und von 
letzteren lassen sich bei realistischen Stücken wie 
„Carmen“, „Boheme“, „Traviata“, „Wildschütz” 
weit überzeugendere Lösungen finden als etwa bei 
Mozart. Bezeichnenderweise wurden keinerlei 
Produktionen einer romantisch=fantastischen Oper 
wie „Freischütz“ und keinerlei Proben aus Werken 
von Wagner gezeigt. Lediglich das italienische 
Fernsehen führte Ausschnitte aus Verdis „Falstaff“ 
vor, eine Produktion, die zwar im Studio durch= 
geführt wurde, die sich aber in Stil und Technik 
ganz an den in Italien üblichen Bühnenaufführun= 
gen orientierte und somit mehr eine Reportage als 
eine Transposition darstellte. 

Hier sind wir nun bei den verschiedenen Möglich- 
keiten der Fernseharbeit selbst. Da gehen Praxis 
und Methodik in den einzelnen Ländern weit aus= 
einander. Das italienische Publikum z. B., das 
mit der Oper lebt und sie kennt, will auch im Fern= 
sehen das haben, was es auf der Bühne gewohnt 


ist. Länder wie Kanada, England und zum Teil: 


auch die USA, die keine Bühnentradition der Oper 
kennen, brauchen sich auch im Fernsehen nicht mit 
deren Konventionen herumzuschlagen. So sendet 
die BBC in London auch bekannte Opern in Fern= 
sehbearbeitungen, die sich weitgehend der drama= 


turgischen Mittel des Films wie Rahmenhandlung, - 


Rückblende, Montage und dergleichen bedienen. 
Die Ergebnisse, z. B. bei „Traviata“ oder „Bo= 
heme”, wo die Textvorlagen der Werke, die Ro= 
manevon Prosper Merimee und Alexandre Dumas, 
das „Drehbuch“ lieferten und die bekannte Opern= 
handlung erweiterten und ergänzten, waren in 
ihrer Art interessant und zweifellos gelungen. 
Aber verallgemeinern lassen sich solche Lösungen 
nicht. 

Das New=Yorker Fernsehstudio der NBC dagegen 


läßt die Werke unangetastet und produziert direkt 
mit singenden und agierenden Sängern. Auch hier 


gelangen, neben fragwürdigen, recht überzeugende 


Lösungen. Allerdings ist die Einheitlichkeit einer 
solchen Aufführung durch die Person des Leiters 
HP. Adler gewährleistet, der sein eigener Produk- 
tionschef, Regisseur und Dirigent ist. In Amerika 
wurden auch schon weitgehende Versuche mit dem 
Farbfernsehen gemacht, von denen jedoch keine 
Beispiele in Salzburg gezeigt werden konnten. 
Auch Kanada produziert Fernsehopern life im 
Studio und zeigte eine der gelungensten Szenen in 
Ausschnitten aus Ravels „L’heure espagnole”, wo 
während der Ouvertüre die Werkstatt des Uhr- 
machers mit hundert verschiedenen Uhren gezeigt 
wird, die sich alle im Rhythmus der Musik be= 
wegen. Eine bezaubernde Idee, die aber wieder 
vom besonderen Charakter der Musik abhängig 
ist. 


Italien, Frankreich, die Schweiz und einige deut= 
sche Stationen bringen die originalen Opern in 
Studioproduktionen, wobei aber das sogenannte 
Play-back-Verfahren angewendet wird: die Musik 
wird vor der Fernsehaufführung auf Band auf- 
genommen, und die Sänger agieren dann bei der 
eigentlichen Sendung zur vom Band reproduzierten 
Musik. 


Noch einen Schritt weiter geht der Bayerische 
Rundfunk, indem er Funk- oder Schallplatten-= 
aufnahmen von Opern benutzt und dazu Schau= 
spieler, nicht Sänger, vor der Kamera agieren läßt. 
Dieses Verfahren wurde in Salzburg allgemein an= 
gegriffen, und mit Recht. Denn hier handelt es sich 
nach meiner Auffassung um einen so grundlegen=- 
den ästhetischen Irrtum, der weder der Oper noch 
dem Fernsehen gerecht wird, und nur noch von 
den Ideen ehrgeiziger und originalitätssüchtiger 
Filmregisseure übertroffen werden kann, die etwa 
aus einem Beethovenschen „Fidelio“ ein Kompen- 
dium der Filmtechnik zu machen bestrebt sind. 


Da sind Umwandlungen und vom Opernvorbild 


weitgehend unabhängige Neufassungen wie sie 
Preminger mit seinem „Carmen-Jones“-Film ver= 
sucht hat, ehrlicher und künstlerisch wie kom= 
merziell einträglicher, allerdings isteben „Carmen“ 
nicht „Fidelio“, und Bizets Musik, jenseits quali-= 
tativer Wertung, in Wesen: und Substanz „film- 
gerechter“ als die sinfonische Faktur bei Beet= 
hoven. Einen Ausweg aus dem ästhetischen und 
dramaturgischen Dilemma weisen nach meiner 
Auffassung tatsächliche Reproduktionen von Auf= 
führungen in Opernhäusern. Durch den Repor= 
tagecharakter solcher Darbietungen entgeht man 
einerseits allen Verlockungen, das Wesen der Oper 
zu entstellen, gewinnt aber andererseits durch das 
Mittel des Fernsehens eine Unmittelbarkeit und 
Aktualität, die diesem technischen Medium unserer 


Zeit durchaus entspricht. Hier liegen. Möglich 
- keiten, die leider viel zu wenig genutzt werden. 


Eine Festspielaufführung etwa, mit allem Drum 
und Dran, auf den Bildschirm im Heim des Fern= 
sehteilnehmers zu bringen, der sonst nie nach Salz= 
burg, Bayreuth oder sonstwohin käme, erscheint 
mir als legitime Aufgabe des Fernsehens. Und 
wenn der Filmregisseur Paul Czinner die Salz- 
burger „Don-Giovanni“-Aufführung, die letzte 
unter Furtwängler, original aus der Felsenreit= 
schule auf den Filmstreifen bannt, so hat er damit 
einen fruchtbaren und beiden Kunstgattungen, 
dem Film wie der Oper, zugute kommenden Weg 
beschritten, mag ihm die Realisierung seiner Ab= 
sicht auch noch nicht in allen Einzelheiten gelun-= 
gen sein. 


Für die eigentliche Fernsehoper, die vom Fernsehen 
im Auftrag gegebene und für das Fernsehen ge- 
schaffene Oper also, hatte man sich wohl von 
einem Round-Table-Gespräch zwischen den Kom= 
ponisten Boris Blacher, Gottfried von Einem, Rolf 
Liebermann, Nicolas Nabokov und Virgil Thom= 
son einige allgemeingültige Formulierungen er= 
wartet. Die Ansicht ging jedoch durchaus dahin, 
was H. P. Adler als der Praktiker des USA=Fern- 
sehens in’den Satz zusammenfaßte: „Komponisten 
vergeßt das Fernsehen und schreibt gute Opern”, 
eine Meinung, der sich auch Gian Carlo Menbotti, 
der prominenteste der anwesenden Schöpfer einer 
Fernsehoper, voll und ganz anschloß: denn, seien 
wir ehrlich, welcher Komponist wird für Television 
eine Oper schreiben, ohne schon in statu nascendi 
auf deren Verwertungsmöglichkeit an Bühnen zu 
achten. Und was in einem Fall als sogenannte 
„Spezial-Kurzform“ einer Fernsehoper vorgeführt 
wurde, war von so haarsträubendem Dilettantis- 
mus, daß man besser den Prinzipien Adlers und 
Menottis folgt. Als Ausnahme, die die Regel be- 
stätigt, sei hier Carl Orffs symbolische „Comoedia 
de Christi resurrectione” genannt, ein großartiges 
Fernsehspiel, das, mehr Oratorium als Oper, für 
einen bestimmten, Zweck und einen bestimmten 
Regisseur (Gustav Rudolf Sellner) vom Baye= 
rischen Rundfunk in Auftrag gegeben worden war 
und das in seiner Art mehr Einmaliges als All- 
gemeingültiges ausweist. 


Daß sich die Stadt Salzburg aus Anlaß der Tagung 
zur Bekanntgabe der Stiftung eines Opernpreises 


in Höhe von 25 000 Schilling (über 4000 DM) ent= . 


schloß, und die europäische Kulturstiftung in 
Genf ihre Absicht kundtat, ab 1958 Stipendien für 
junge Komponisten zum Studium der Oper im 
Fernsehen zu vergeben, mag als erstes konkretes 
Beispiel dafür gewertet werden, wie man den 
Zielen der Salzburger Tagung in der Praxis ein 
beträchtliches Stück. näherrücken kann. 


Der Künstler soll dem Sentimentalen, der „Stimmung“, keinen Raum, keine Nahrung geben... St 


OSKAR SCHLEMMER 


Die Emanzipation des Geräusches 


Ein rundes Jahrhundert mußte vergehen, ehe die 
Kunst das Vorhandensein der Maschine konsta= 
stierte, und dies geschah zunächst eigentlich nur 
durch die Satire aus der Feder von Villiers de 
L’Isle-Adam. Die Phantasie des empfindsamen 
Literaten sah in der Maschine den verkappten 
menschenmordenden Roboter — während um ihn 
herum die materialistische Fortschrittsbegeisterung 
hohe Wogen schlug. Einige Dekaden später war 
die Maschine in die Kunst integriert, obwohl 
Dichter vom Range eines O’Neill, Karel Capek 
und Elmer Rice noch lange ein großes Fragezeichen 
dahintersetzten. Jedenfalls malten die Kubisten 
mit den Maschinenfarben Grau, Braun, Schwarz, 
und ihre Formen grenzten sichtbar an die der Tech- 
nik. Auch die Neue Musik schien plötzlich „ma= 
schinell” zu werden. Aber was diese Eigenschaft 
bestimmte, Motorik und Geräuschfülle, waren zu= 
gleich Bestandteile einer urzeitlichen „primitiven” 
Musikkultur. Der späte Mensch der europäischen 
Zivilisation sah seine regressive Sehnsucht erfüllt. 
Rousseaus „Retournons“ war möglich geworden, 
ohne daß ein paar Millennien Geschichte zerstört 
werden mußten. Die Maschine schuf eine dauer- 
hafte Synthese von technologischer Zukunfts= 
kultur und barbarischem Atavismus, von 20. Jahr= 
hundert und prähistorischem und ethnologischem 
Naturdasein. } 


Rhythmus, eine durchlaufende, beliebig wieder= 
holbare tänzerische Bewegung — Negertfommeln 
im Urwald und zugleich in Zylindern stampfende 
Kolben und pochende Ventile: das war ein Porträt 
neuen, ungeahnten Lebens, einer unüberwind- 
lichen, jugendlich=robusten Vitalität. Der Rhyth- 
mus verhinderte den kulturellen Kollaps Europas. 
Ein Untergang des Abendlandes fand nicht statt. 


Naturgemäß führte der Einbruch des Rhythmus 
zu einer Emanzipation des Geräusches. Rhythmik= 
.instrumente sind zugleich Geräuschwerkzeuge. Die 
Entwicklung war von der Dissonanz, einem Grenz= 
fall des Geräusches ausgegangen. Romantische 
"Ästhetik diktierte nicht nur die Dehnung der 
Länge, sondern auch der Höhe nach. Seit Mozart 


erweiterte sich der musikalisch ausgebeutete Hör= 


raum beträchtlich. Die Partituren stockten auf. 
Skrjabins und Schönbergs Quartenharmonik füllte 
vorletzte Lücken. Dann erschien der Zwölfton= 
akkord. Damit war der Tatbestand des Geräusches 
erfüllt, nachdem Henry Cowell auf eine weniger 
theoretische Weise zum gleichen Ergebnis gekom= 
men war, indem’er die Faust, die flache Hand oder 
den Unterarm auf die Klaviatur schlug. Noch ein= 
mal, und zwar innerlich, wuchs die Hörbreite, als 
“man den Halbton aufspaltete, Bruchteiltöne ein- 
führte und damit ein fast stufenloses Laut=Kon- 
tinıum erzeugte. Von dieser mikrotonalen Kon= 
. zeption her kam Iwan Wyschnegradsky dazu, sich 


Fred K. Prieberg 


mit dem „weißen Rauschen“ zu befassen. „Weißes 
Rauschen“ nennt der Elektroakustiker die Gesamt= 
heit aller Frequenzen, multipliziert mit der Zeit T. 
Durch Filter lassen sich Frequenzbänder heraus- 
schneiden. So entstehen die verschiedenen Arten 
des „farbigen Rauschens“, die sich nach dem un= 
gefähren Tonhöhenunterschied definieren lassen. 
Wyschnegradsky arbeitet derzeitig an einer elek= 
tronischen Komposition mit dem „weißen Rau= 
schen” als Ausgangsmaterial. 


» 


1912 führte Henry Cowell im San Francisco Mu= 
sic Club erstmalig die „tone clusters” vor, in den 
zwanziger Jahren erzeugte er auf dem Klavier son= 
derbare Geräusche, die sich kaum bestimmen 
lassen, hin und wieder einem Schlag auf einen 
Holzblock, eine Baß-Eisenröhre, einem Peitschen= 
knall oder — wie in „Banshee“ — fernem Kreis- 
sägengeräusch, scharfem Heulen und Stöhnen 
ähneln. Es war kein Zufall, daß Cowell später den 
Konstrukteur Theremin anregte, ihm ein elektro- 
nisches Instrument zu bauen, das alle rhythmi= 
schen und metrischen Kombinationen ausführen 
konnte. Dieses „Rhythmicon“ stellte er 1932 in 
der New School of Social Research in New York 
vor. 


Das perkussive und geräuschmusikalische Element 
gewann erst richtig 1913 an Boden, theoretisch 
durch das „Futuristische Manifest” Luigi Russolos, 
das eine zukünftige „Musik des Lärms“ pro= 
klamierte. Begeistert sprach der Maler-Musiker 
von der Maschine und ihren Geräuschen, machte 
Vorschläge für eine moderne „bruitistische” Mus 
sikkultur und dachte sich eine Systematik der Ge= 
räuschordnung aus. Dieses Jahr und die folgende 
Zeit sahen eine erstaunliche Aktivität der Futu= 
risten. Russolo konzertierte mit selbsterfundenen 
Lärmerzeugern, den „intonarumori“, in Modena 
und Mailand, 1921 sogar in Paris. Noch 1927 kon= 
struierte er ein „Rumor-Harmonium“ und schrieb, 
es habe „die Form eines gewöhnlichen Harmo- 
niums mit zwei Baßpedalen. An Stelle der Kla= 
viatur sind sieben verschiebbare Hebel auf einer 
bestimmten Einteilung angebracht, die den ver- 
schiedenen Abständen der diatonischen und chro= 
matischen Tonleiter entsprechen. Jeder dieser 
Hebel dient einem verschiedenen Geräusch, und 
durch ihre Verschiebung erhält man alle Töne der 
diatonischen und chromatischen Tonleiter in einem 
Timbre, das sich von allen bisher im Orchester 
bekannten Klangfarben unterscheidet. Nicht allein 
Ganz= und Halbtöne kann man auf diese Weise 
erzeugen, sondern auch kleinere Bruchteile des 
Halbtones ...“ Jedoch drang Russolo mit seinen 
revolutionären Ansichten und Arbeiten kaum 


durch. 


Strawinsky war die stärkere Persönlichkeit. Zwei- 
einhalb Monate nach dem „Futuristischen Mani= 
fest“ bestimmte er mit der Premiere des „Sacre du 
Printemps” das Wesen der wirklichen Neuen 
Musik. Debussy konnte nur resigniert feststellen, 
das Trommeln ‘der Neger sei bisher nicht all= 
gemein als Musik anerkannt worden. Das hielt die 
Entwicklung nicht auf. Selbst Schönberg, der doch 
der deutschen Spätromantik verpflichtet war, also 
dem, was die Futuristen wegwerfend „passatismo” 
nannten, hatte kurz davor seine „Gurrelieder“ 
zum Riesenorchester noch mit 6 Pauken, großer 
Rührtrommel, Becken, Triangel, Glockenspiel, 
kleiner Trommel, großer Trommel, Holzharmo= 
nika (Xylophon),Ratschen, einigen eisernen Ketten 
und Tamtam besetzt. Ungehindert vollzog sich der 
musikalische Aufbruch Europas, aus zwei Quellen 
gespeist: aus der Motorik der Maschine und dem 
elementaren, geräuschvollen Rhythmus einer idea= 
lisierten Urkultur. Die Kräfte verschmolzen. Stra= 
winsky brauchte nicht zu kolorieren. Tatsächlich 
verwendete er lediglich ein einziges wirklich exo= 
tisches Instrument im „Sacre”“, den Guero, einen 
Reibestab, und auch nur acht Takte lang im Satz 
„Cortege du Sage“. Seine Motive lagen im Unter- 
bewußtsein. Daher stammte seine herbe musika= 
lische Sprache. Manchmal — wie eben im „Früh- 
lingsopfer“ und dann in „Les Noces” — haben 
seine Sujets etwas ungeheuer Vitales, Chthonisches: 
Kult und Eros, Mächte des Blutes und der Natur. 
Eine andere musikalische Behandlung würde dabei 
nicht überzeugen. Auch die Instrumentierung der 
„Russischen Tanzszenen mit Gesang und Musik“ 
paßt. Während der Arbeit daran umgab sich — wie 
Ramuz schildert — Strawinsky mit „kleinen Trom= 
meln, großen Trommeln, Kesselpauken und jeder 
Art von Schlagzeug”. Die Partitur notiert für die 
sieben Klanggruppen: 4 Klaviere — 4 Pauken — 
Xylophon, Glocke — Tamburin, Triangel, Becken 
— kleine Trommel, Militärtrommel ohne Schnarr= 
saite, 2 Glöckchen — kleine Trommel, Militärtrom= 
mel mit Schnarrsaite — große Trommel, Becken. 
Bestimmte Spielanweisungen wie „gerissen“ oder 
„Das Fell leicht mit dem Daumen streifen” sicher- 
ten die unkonventionelle Behandlung der unkon= 
ventionell gepaarten Instrumente. 
* 

In Amerika war die Mechanik das bevorzugte 
Muster. Hand in Hand damit gehen oftmals reli= 
giöse und philosophische Assoziationen. Die Ma= 
schine ist das Medium einer metaphysischen 
Region. Von Christian Morgenstern, Henri Berg- 
son und Max Bense liegen darüber aufschlußreiche 
Notizen vor. Schließlich war es kein Zufall, daß 
George Antheils „Ballet Mechanique“ ursprüng= 
lich als Begleitmusik für einen surrealistischen Film 
dienen sollte. Dieses Werk kann übrigens als Kar= 

dinalfall für die Emanzipation des Geräusches an- 
. gesehen werden. Hatte es einst einen Skandal ent-= 
fesselt, so brachte ihm das Publikum noch kein 
Menschenalter später — 1954 — Ovationen dar. 
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Die amerikanische Sopranistin 


GLORIA DAVY 
sang „Les Illuminations“ von Britten im Schweizer Fernsehen, 


Der Flugzeugmotor der Premiere war durch eine 
Aufnahme von Düsenmotorgeräusch ersetzt, der 


Urfassung mit nur vier Klavieren das Recht zus 


rückgegeben worden. Von Schock war diesmal 
keine Rede mehr. 


Wohl am weitesten ergründete Edgar Vardse die 
Welt der Geräusche. Aus langjährigen Versuchen 


ging in den zwanziger Jahren sein bekanntestes 


Werk „Ionization“ hervor. Die Partitur verzeich- 


net für ı3 Mitwirkende: Großes chinesisches 


Becken, Pauke (sehr tief) — Gong, hohes Tamtam, 
tiefes Tamtam — 2 Bongotrommeln, hoch und tief, 
Rührtrommel, 2 Pauken (mittel,-tief) — Militär- 
trommel, Rührtrommel — hohe Sirene, Trommel 
mit Schnarrsaite — tiefe Sirene, Base Guero — 
3 chinesische Holzblöcke (hoch, mittel, tief), Cla- 
ves, Triangel — hohe Trommel (detimbree), 2 Ma= 
racas (hoch, tief) — Tarole (eine flache Trommel), 
hohe Trommel, hängendes Becken — Schellen, 
Becken paarweise — Guero, Kastagnetten — bas= 
kische Trommel, Ambosse — Klavier. Im gleichen 
Zeitpunkt, da der Futurismus in Europa mit Mus= 
solini paktierte, entstand hier ein faszinierendes 
Genrewerk der futuristischen Lärmkunst. 


Noch einige andere Vertreter dieses Trends in der 


Neuen Welt seien aufgeführt: John J. Becker (18866 
geboren) mit „Obongo, Dance Primitive” (1933) 
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‚ für 29 Schlagzeuge; Henry Brant (1913 geboren) 
mit „Origins“ (1952) für 4o Perkussionsinstru= 
mente und 16 Musiker; Lou Harrison (1917 ge= 
boren) mit den „Canticles I —VI“, deren drittes 
"unter anderem Bremstrommeln, Eisenröhren, Ver= 
packungskisten, Holzblöcke, Trommeln und als 
Melodieinstrumente Gitarre und Okarina ver- 
wendet. Der prominenteste unter den jüngeren 
„Bruitisten“ Amerikas ist zweifellos John Cage. 
Seine wichtigsten Werke dieser Art heißen „Con= 
struction in.Metal“ (1939) für sieben Schlagzeu= 
ger, „Second Construction” (1940) und „Third 
‘ Construction” (1941) für je fünf Schlagzeuger, 
„March“ (1942) für fünf und „Amores” (1943) 
für drei Mitwirkende. Dazu kommen natürlich die 
Arbeiten für das präparierte Klavier und die elek= 
tro=akustischen Geräuschmontagen der „Music for 
Tape”, auf die sich Cage in seinem New=Yorker 
Studio immer stärker spezialisierte. 


* 


Oftmals fehlt dem musikalischen Einsatz des Ge= 
räusches jede -Eigengesetzlichkeit. Dann ist ein 
Porträt der Mechanik beabsichtigt. 1915 kompo= 
nierte Erik Satie die „Parade“. Neben dem ge= 
‚. wöhnlichen Schlagzeug verlangte die Partitur noch 
zwei Sirenen, Schreibmaschine, Revolver, Glücks= 
‚rad, „flaques sonores” (tönende Pfützen) und 
„bouteillophon“ (Flaschenspiel). Diese akustischen 
‚Requisiten sollten die zeitgemäße, schillernde 
Atmosphäre des Buches unterstreichen, Show und 
Variete, Manager und Schausteller. Eine ähnliche 
Absicht veranlaßte Hans Werner Henze dazu, 
seine Oper „Boulevard Solitude”“ (1951) mit einem 
Schlagsatz beginnen zu lassen. Hier wirken Pauken, 
große Trommel, kleine und große Becken, Tam= 
tam, Xylophon, Vibraphon, Glockenspiel, Rumba= 
holz und Rumbabirne am Tonbild der „Bahnhofs= 
halle in einer französischen Großstadt” mit. Bei 
. Carl Orff sind die Geräuschelemente durchweg un= 
programmatisch und ihm natürlich zugewachsen. 
Im „Schulwerk” (1929/33) gehören sie zum Fun= 
dus der Ausdrucks- und Bewegungsmittel. In 
seiner Oper „Die Bernauerin“ (1944/45) vermochte 
Orff indes die Hexenszene nur dadurch überzeu= 
gend surrealistisch und unheimlich zu gestalten, 
daß er sie mit den Geräuschen von acht verschiede= 
nen Rasseln, vier Becken, Schlitztrommel, großer 
Trommel, zwei kleinen Pauken, Tamtam, zwei 
.Klavieren (mit Schlägeln geschlagene Saiten), Baß= 
xylophon, Ratsche und aus acht bis zehn Stein= 
platten bestehendem Lithophon untermalte. Der 


Klangeffekt der geschlagenen Klaviersaiten ähnelt 
übrigens dem auf gleiche Art erzeugten in Cowells 
„Banshee“: auch er gilt der Stimmung einer 
Hexenszene, denn Banshee ist die irische Märchen= 
gestalt. 


Die Emanzipation läßt sich als legitime, organisch 


gewachsene Bewegung nachweisen, die mit den 
Produktionen der Pariser Schule der „Musique 
Concrete“ und den Arbeiten der Musikelektronik 
beider Disziplinen, der gespielten wie der phono= 
montierten, weiteren Einfluß erhält. Besonders 
bemerkenswert sind die literarischen Parallelen. 
Schon 1915 spielte Paul Valery mit dem Gedanken 
an das Geräusch, an die Gesamtheit des Akusti= 
schen. Marinettis „Manifest der Aeromusik” von 
1934 forderte die Vertonung der „Synthese freier 
Wörter“, also doch wohl von Vokal=- und Konso= 
nantenverbindungen rein phonetischen Wertes. 
Dadaismus und Surrealismus kultivierten das 
Konsonantengeräusch und machten es literatur= 
fähig. 1945 predigte Isidore Isou den „Lettrisme” 
und rühmte sich, dem Alphabet eine Reihe neuer 
Laute hinzugefügt zu haben, wie Lispeln, Röcheln, 
Grunzen, Husten, Pfeifen, Schnarchen und andere. 
Hinter allen diesen Erscheinungen steht das Ver- 
langen nach einer Fusion von Poesie und Musik. 
Tatsächlich haben gesprochene Geräuschformen, 
nämlich Zisch- und Knacklaute, bereits in die 
Musik Eingang gefunden. Olivier Messiaen 
schrieb sie in die Partitur seiner „Cing Rechants” 
(1951) für zwölf Stimmen. 


Mit der Emanzipation des Geräusches hat die Neue 
Musik begonnen. Das Ohr des Hörers gewöhnt 
sich unschwer an die akustische Manifestation der 
technischen Ära. Die Reizfülle des geräuschreichen 
Großstadtalltags hat es mit sich gebracht, daß die 
Psyche vielfach auf unmotorische Schönklang= 
musik nicht mehr anspricht, dafür um so unab- 
genutzter — positiv oder negativ — auf das künst= 
lerisch organisierte und stilisierte Geräusch. Wäh-= 
rend die Literaten noch mit der Technik haderten 
— Friedrich Georg Jünger erklärte 1939, alle diese 
Maschinengeräusche seien „durchaus bösartig, 
gellend, kreischend, reißend, pfeifend, heulend, 
und es ist ganz offenbar, daß sie um so bösartiger 
werden, je mehr die Technik zur Perfektion fort= 
schreitet...“ —, hatte die zeitgemäße Kunst des 
Geräusches bereits gewonnen. Die scheinbare Dä- 
monie des „widermusikalischen“” Hörstoffes von 
aleatorischer Formation entdeckte sich als tief= 
schichtiges Zeugnis des einfachen, kraftvollen und 
elementaren Lebens. 


. Den innersten Motiven der musikalischen Dichtung muß man die Herrschaft der Maschine, 


das siegreiche Gebiet der Elektrizität hinzufügen. 


BALILLA PRATELLA ı9ıı 
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Das neue Buch 


Musik unterm Strich 


Fred K. Prieberg: Ich weiß, daß Goethe es für einen 
Mangel an Noblesse hielt, wenn ein Rezensent den 
Namen eines Autors benutzte, um ihm etwas am 
Zeuge zu flicken, wozu sich zu seiner Zeit etwa Namen 
wie Schleiermacher, Grillparzer oder Kotzebue an= 
boten; aber, Gott verzeih mir’s, wenn ich ihm unrecht 
tu — bei Fred K. Prieberg muß ich immer an den 
Namen des Pressechefs einer Film-Produktionsgesell= 
schaft denken. Nicht, daß mich dies im mindesten im 
vorhinein gegen ihn einnähme, aber es erweckt die 
Vorstellung von etwas Fixem, Flottem, Soigniert= 
Geriebenem, von einem jungen Mann, der smart, fit 
und unanfechtbar up to date ist und dem das Bewußt= 


sein, im ungetrübten Einklang mit seiner Zeit zu‘ 


leben, etwas ungemein Selbstsicheres gibt. Einem 
Mann dieser Art vermutet man nicht auf dem Gebiet 
der Musikschriftstellerei zu begegnen und man denkt, 
wenn man das Büchlein „Musik unterm Strich“ (Ver= 
lag Karl Alber, Freiburg-München) aufschlägt, die 
Assoziation Fred K. Prieberg Film=Pressechef werde 
sich über kurz oder lang als abwegig herausstellen, 
denn es geht ja um gewichtige Dinge wie „Musik der 
Una Sancta”, „Musik der Elektronen“, um „Die großen 
Drei” (Hindemith, Strawinsky, Schönberg), um die 
Heilkraft der Musik (im Sinne der therapeutischen 
Anwendbarkeit) und anderes mehr. Aber nein, je 


länger man liest, desto mehr festigt sich der Eindruck: . 


Hier ist in der Tat der Film-Pressechef ins Gewand 
des Musikschriftstellers geschlüpft (obwohl dieses sich 
zum „tailor-smade” des ersteren etwa verhält wie das 
Goggomobil zum Jaguar) und geht nun daran, die 
einzelnen Abteilungen der Firma an die Leute zu 
bringen. Zündende Überschriften locken die Interes- 
sen!en: „Die himmlische und .die irdische Liebe” 
(= Messiaen und Milhaud); „Staub bist du, Mensch” 
(= Honegger, mit Blick auf die „Danse des morts”); 
„Der Mörder am Kreuzweg” (= Strawinskys „Oedipus 
Rex“) oder „Dämonen und Bakterien“ (= musikalische 
Heiltherapie). Das Ganze wird dann subsumiert unter 
dem Aspekt: „Panorama der neuen Musik“. 


Kein Zweifel, daß Fred K. Prieberg ein sehr intelli= 
genter und gewandter Mann ist. Er kennt sich auf der 
musikalischen Landkarte mindestens zweier Konti- 
nente — Europa und Amerika — gut aus und weiß 
Bescheid in den geistigen Luftströmungen, die über sie 
hinziehen, von der Kalmenzone der skandinavischen 
bis zu den Sturmballungen der elektronischen Musik. 
Er registriert schnell und zeichnet präzis auf; ob immer 
zuverlässig, bleibe dahingestellt. Sein „Panorama” 
kommt durch eine Art intellektueller Luftaufnahme 
zustande, ähnlich wie Cocteaus berühmtes „aus dem 
Flugzeug photographiertes” Griechenland (für Honeg- 
gers „Antigone”). Aber was fängt Prieberg und was 
fängt der Leser seines Buches mit dieser Aufnahme 
an? 


„Panorama“ ist ein anspruchsvoller Begriff — an- 
spruchsvoller gewiß, als ihn Prieberg verwendet. 
Das wissen wir z. B. seit Dolf Sternbergers schon vor 
bald zwanzig Jahren erschienenem ausgezeichnetem 
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Buch „Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert”, 
'in dem vorbildlich gelungen ist, was Prieberg — auf 


musikalischem Gebiet — wohl auch geben möchte: die 
Diagnose einer Zeit. Aber eben da unterscheidet sich 
der Film=Pressechef vom Essayisten; er faßt den Be= 


griff „Panorama“ reporterhaft auf — informatorisch, 


nicht kritisch. Ich will keineswegs behaupten, daß ich 
Prieberg ein kritisches Urteil zu den Musikphänomenen 


unserer Zeit nicht zutraue; aber er macht diese unsere 


Zeit so enthusiastisch zu „seiner“ Zeit, er lebt zu ihr 
in einem so dynamischen Verhältnis, daß er vor lauter 
Fasziniertheit von der Vielfältigkeit und, zugegeben, 
teilweise absoluten Neuartigkeit ihrer Erscheinungen 
nicht zu einer kritischen Betrachtung kommt. Sozu= 
sagen: Verschwunden ist der Spiritus, das Dogma ist 
geblieben — das Dogma nämlich von der nie dage= 
wesenen „Interessantheit“ dieser Zeit, die es mit 
Emphase zu verkünden gilt. 


Daher mischt sich in Priebergs Darstellung des von. 


ihr offerierten Musik-Panoramas auf zuweilen höchst 
amüsierliche Weise der permanent enthusiasmierte 
Reporter-Stil, wie wir ihn insbesondere von den 
Rundfunksprechern bei großen Sportereignissen ken= 
nen, mit dem Manifest-Stil, den avantgardistische 
Literaten gern verwenden; wir haben seine Hochblüte 
in Deutschland zur Zeit des Expressionismus erlebt. 
Durch dieses reporterhafte Brio des Vortrags entsteht 
dann zelegentlich der Eindruck des Schaumschläge- 
rischen, das aber weder der Sache noch Priebergs 
Kenntnis von der Sache entspricht. Denn in einigen 
Abschnitten seines Buches, z: B. über die elektronische 
Musik, die Film-Musik und die „Musik aus der 
Maschine“, informiert er in der Tat ausgezeichnet, 
knapp und das Wesentliche treffend. Wenn aus den 
Informationen Schlußfolgerungen nicht gezogen, son= 
dern dekretiert werden — „In Wirklichkeit bereitet sie 
(die elektronische Musik) eine religiöse=ideologische 
Gesamtkunst vor“... „hier ist die Humanisierung der 
Kunst Gewißheit geworden“ — scheint mir Skepsis am 
Platze. Wo so schwerwiegende Behauptungen’ aufge- 
stellt werden, müssen sie bewiesen werden — aber 
nicht aus der Perspektive der Ironie, wie sie doch wohl 
einem Buch zu unterstellen ist, das mit der (berechtig= 


ten) Anspielung‘ auf die Abwertung des Ressorts 


„Kultur“ in der heutigen deutschen Presse sich durch 
seinen Titel mit allzu koketter Selbstbescheidenheit 
als eben jener publizistischen Region entstammend 
deklariert, die, nach des Autors manifestanter Diktion 
zu schließen, einem die menschliche Zivilisation so 


entscheidend mitintegrierenden Phänomen wie der 


zeitgenössischen Musik im Grundenirgends entspricht: 
aus der Region „unterm Strich“. K.H. Ruppel 


Das Wesen der Melodie 


Die melodische Linie — ältestes Medium musikalischer 


Aussage — war jahrhundertelang das einzige Struk= 


turelement musikalischer Gestaltung. Als Vorläuferin 


kontrapunktischen und harmonischen Geschehens ist 
die Melodie notwendige Basis und Voraussetzung der 
Entwicklung des gesamten musikalischen Materials. Es 
ist daher erstaunlich, daß bis heute noch keine größere 


und sämtliche Stilepochen umfassende Untersuchung 
dieses primären musikalischen Elements vorliegt. 
Theoretiker und Musikwissenschaftler haben sich vor= ee 


Georg -Ehrlich: arbeitet an einer Büste des 


britischen Komponisten 
BENJAMIN BRITTEN, 


der kürzlich zum erstenmal das Südwestfunk= 


orchester in Baden-Baden dirigierte. 


wiegend mit ‚kontrapunktischen, harmonischen und 
auch rhythmischen Problemen beschäftigt. Das Wesen 
der Melodie wurde dabei meist nur am Rande gestreift; 
oft mit dem Hinweis, es ‚handle sich hierbei um das 
Phänomen eines „inneren Draags” bzw. einer über= 


.. geordneten Ästhetik, das sich der Analyse oder gar 


schematischer Klassifizierung völlig entziehe. 


Hier Klarheit zu schaffen und gleichzeitig eine Lücke 
auf dem Gebiet musikwissenschaftlicher Publikation 
zu schließen, ist das Anliegen eines im Frühjahr 1956 
in Amerika (Philosophical Library, New York) er- 
schienenen Buches „The Art of Melody”. Der Verfasser, 
Arthur C. Edwards, ist Mitglied der Musikwissen= 
schaftlichen Fakultät der Universität von Kalifornien 
in Los Angeles. 


Edwards definiert das Erfassen eines melodischen 


Ablaufs als „dynamischen und ästhetischen Vorgang“. 
In seinem Buch unternimmt er nun den Versuch, „ein 
‚System melodischer Konstruktion zu entwickeln, mit 
dessen Hilfe das Potential einer musikalischen Idee 
gemäß den grundlegenden und allzeit gültigen 
Charakteristiken der Musik zu einem solchen Vor= 


“gang entwickelt werden kann”. Diese zusammen= 


fassende Untersuchung melodischer Gestaltung und 
Funktion ist nicht nur für den Musikwissenschaftler 
gedacht, sie wendet sich auch an den Hörer und Kom-= 
ponisten. Die gedankliche Konzeption des Buches ist 
instruktiv und logisch, die Formulierung klar und 


präzise. Es muß jedoch darauf hingewiesen werden, 
daß Lektüre und Verständnis dieser Arbeit nur bei 
überdurchschnittlichen Sprachkenntnissen (vor allem 
der musikalischen Terminologie) möglich sind. 


Das Buch gliedert sich in vier Hauptteile, denen ein 
ausführliches Einleitungskapitel vorausgeht. In der 
Einleitung wird zunächst ein kurzer Überblick der 
dominierenden Bedeutung der Melodie und ihrer Re= 
lation zu anderen Elementen innerhalb der musik= 
geschichtlichen Entwicklung gegeben. Auf eine Betrach= 
tung „The Nature of Melody“ unter akustischen, 
ästhetischen und musikpsychologischen Aspekten fol= 
gen verschiedene formale Erörterungen sowie ein 
Abschnitt „Melody: An Expression of Art and Form“, 
Mit einer Definition der Begriffe Melodie, Thema und 
Motiv schließt das Einleitungskapitel. 


„Ihe Aesthetic Criteria” ist der erste Hauptteil über- 
schrieben. Zunächst werden die hauptsächlichen und 
allen Kunstformen gemeinsamen Gestaltungsprin= 
zipien herausgestellt: Wiederholung (Repetition), 
Gegensatz (Contrast), Höhepunkt (Climax), Wieder- 
aufnahme (Return) und Gleichgewicht (Balance). Auf 
das melodische Element: bezogen, ergeben sich folgende 
Thesen: „Repetition = Die Verdoppelung zusammen= 
hängender musikalischer Einheiten ist das wichtigste 
melodische Konstruktionselement. Ihre Wirkung kann 
sowohl statisch als auch dynamisch sein. Contrast = 


In der melodischen Entwicklung ist das kontrastiee 
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in 


DORE HOYER 
in „Gelbtanz“. 


rende Element von größter struktureller Bedeutung. 
Es ermöglicht eine scharfe Abgrenzung musikalischer 
Ideen. Climax = Die Funktion des Höhepunktes ist, 
das musikalische Material von beiden Seiten zusam= 
menzuziehen sowie einen Zielpunkt zu bilden, auf 
den die melodische Entfaltung gerichtet ist und von 
dem aus sie sich wieder entspannen kann. Return. = 
Obwohl innerhalb eines melodischen Ablaufs das 
Bedürfnis nach Kontrast sehr stark ist, ergibt sich die 
größte organische Einheit und innere Befriedigung 
durch die Wiederaufnahme des anfänglich wahrge- 


anderen Kunstformen setzt sich auch die Melodie aus 
den Grundelementen Wiederholung, Gegensatz, Höhe= 


these muß so proportioniert sein, daß sich ein Gleich- 
gewicht der verschiedenen Struktureinflüsse ergibt.” 


Der zweite Hauptteil „The Psychological Realization 
of Melody“ erläutert die psychologischen Vorgänge 
bei dem Erfassen eines melodischen Geschehens. Unter 
den Gesichtspunkten Aufnahmefähigkeit (Span of 
Attention), Erinnerungsvermögen (Memory), Inter= 
esse und Freude (Interest and Pleasure) wird die Re= 
aktion des Hörers auf die oben zitierten Gestaltungs= 
Prinzipien untersucht. ' 
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nommenen melodischen Materials. Balance = Wie alle 


punkt und Wiederaufnahme zusammen. Diese Syn= 


reichste Hauptteil des Buches, ist in fünf Kapitel unter= 
teilt. Das erste, „Melodic Movement”, 
fundamentalen melodischen Bewegungskräfte:;: den 
dynamischen Vorgang der. Wahrnehmung (Dynamic 
Quality of Perception), die rhythmischen Kräfte, die 
Gestaltung der melodischen Linie und schließlich die 


Bewegungsenergie des Motivs, der Interpunktion und 5) 


Artikulation (Pause, Kadenz). Auch hier wird die 
wichtige Funktion der primären Gestaltungsprinzipien 
(Basic Criteria) analysiert: „Die Kriterien Wieder= 
holung, Gegensatz, Höhepunkt, Wiederaufnahme und 
Gleichgewicht, die die ästhetische Form der Melodie 
realisieren und zu der psychologischen Reaktion des 
Hörers beitragen, sind — in logischer und zusammen= 
hängender Folge — ein wesentlicher Faktor‘für melo- 
dische Bewegung.“ 
den in dem Kapitel „Basic Structural Devices and 

Processes“ untersucht. So u. a. Repetition, Sequenz, 

Modulation, motivische Erweiterung und Verkürzung, 

Augmentation und Diminution, Inversion und rück= 

läufige Bewegung (Krebs), schließlich als grundlegende 

Strukturprozesse melodische Proportion und moti= 
vische Arbeit. Die drei restlichen Kapitel dieses Haupt= 
teils sind „The Potential of Musical Feeling”, „Gene- 

ral Characteristics of Melodic Tension” und „The 

Equilibrium of Musical Feeling“. Als Abschluß des 

theoretischen Teils seines Buches gibt Edwards eine . 
kurze Zusammenfassung, „Summary of the Art of 

Melody“. Hier lesen wir: „Diese Abhandlung geht 

davon aus, daß die Melodie eine Folge einzelner Töne 

und rhythmischer Werte ist, eine ästhetische Einheit 

darstellt, einen vollständigen musikalischen Gedanken 
verkörpert und Trägerin eines Gefühlsausdrucks ist. 

Die Kriterien Wiederholung, Gegensatz, Höhepunkt, 

Wiederaufnahme und Gleichgewicht wurden in ihrer 

Funktion als grundlegende Strukturelemente eines 

Kunstwerks ausführlich untersucht und erkannt. Ein= 

heit innerhalb der Vielfalt — das höchste Ziel formaler 

Gestaltung — kann- durch eine ideale Proportionierung 

dieser Kriterien erreicht werden. Der in seiner Aus= 

gewogenheit von Kraft und Gefühl gewissermaßen 

freischwebende Zustand ist Zeichen höchster Volle 

kommenheit eines ästhetischen Versuchs.” 


Der letzte Hauptteil, „Ihe Analyses of Melody”, ie 
der praktischen Veranschaulichung von Edwards’ Sy= 
stem melodischer Konstruktion. Die Auswahl der 
analysierten Beispiele umfaßt nahezu ‘drei Jahr- 
tausende musikgeschichtlicher Entwicklung. An melo= 
dischen Analysen Neuer Musik finden sich folgende 


Beispiele: Bartök (Konzert für Orchester, 4. Satz, 
2. Thema) — Schönberg (Klavierkonzert op. 42, 1. Satz, 
1. Thema) — Hindemith (Bläserquintett op. 24 Nr. 2, 


1. Satz, 1. Thema) — Strawinsky (Le Sacre du Prin- 
temps, Einleitung) — Copland (aus „Appalachian 


Spring”) — Harris (III. Sinfonie, Teil a _ ' Barber & 


(Adagio für Streicher). 


Die Analysen konzentrieren sich auf: 1. Moivieh 
Potential, seine rhythmische und intervallische Ver= 
arbeitung; 2. Proportion und Relation der Struktur= 
elemente; 3. Gleichgewicht des Spannungsverlaufs; 


4. Rhythmische Kontinuität und Bee 


5 Dynamische Funktion der Harmonik. 


‚The Technique of Melody“, der weitaus umfang ß 


untersucht die 


Weitere Bewegungsenergien wer= 


i 


D) 
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Bike in ausländische Musikzeitschrifien 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, November 1956 


Hans Ludwig Schilling diskutiert an Hand einer weit= 
geschwungenen Melodie aus den „Sinfonischen Tän= 
zen“ für Orchester den melodischen Sequenzenbau 
bei Paul Hindemith. Hans Holländer berichtet über 
die Orchesterwerke von Janäcek. Marc Pincherle teilt 
in einer Studie über den Dirigenten dessen Bewegun= 
gen in drei Gruppen ein: in solche, die für das Orchester 
bestimmt sind; in solche, die für das Publikum be= 
rechnet sind; in solche, die — einem persönlichen Be= 
dürfnis entspringend — nur den Dirigenten selbst an= 
gehen. Andree Aeschlimann-Rochat liefert eine bio= 
graphische Notiz über den italienischen Komponisten 
Bruno Bettinelli (geboren 1913 in Mailand). 


„Musikalische Rundschau der Schweiz“, Bern, Nov.1956 


Kurze biographische Studie über Paul Sacher (Henri 
Jaton). Über Strawinskys „Canticum Sacrum” (Ro= 
bert Dunand). 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, Oktober 1956 


Die Nummer ist vollständig dem Kanton Fribourg 
gewidmet, über dessen Musikleben in Vergangenheit 
und Gegenwart von mehreren Autoren ausführlich 
berichtet wird. 


Melos bezichtet: 


„Ricordiana”, Milano, Oktober 1956 


Über .die Reihentechnik Strawinskys in der Kantate, 
den Shakespeare=Gesängen und „In Memoriam Dylan 
Thomas” schreibt an Hand mehrerer Notenbeispiele 
Roman Vlad. Im Zusammenhang mit der im August 
in Buenos Aires stattgefundenen Uraufführung be= 
richtet Roberto Garcia Morillo ausführlich über die 
Oper „Die Bluthochzeit” (nach Lorca) von Jose Castro. 


„Mens en Melodie“, Utrecht, November 1956 


Wouter Paap schreibt über die Ausbildung der Or- 
chestermusiker in Holland; Hans Schouwman über 
den Beruf des Gesangbegleiters; Marie Veldhuyzen 
über Hausmusik im Radio. 


„Musik Revy”, Stockholm, Oktober 1956 (Nr. 6) 


Vollständige Wiedergabe des im Juni 1956 erschie= 
nenen „Prawda”=-Artikels von Dimitrij Schosta= 
kowitsch. — Frank Martin über die Rhythmik bei 
E. Jacques=Dalcroze. 


„The Musical Quarterly”, New York, Oktober 1956 


Über die Beziehung alter Banjo-Melodien und neuerer 
amerikanischer synkopierter Musik (Hans Nathan). 
Antiphonische Gesänge ostamerikanischer Indianer 
(Gertrude P. Kurath). Analyse des 5. Orchester 
konzerts von Petrassi (Kenneth Gaburo). w/;lli Reich 


Britten am Pult des Südwestfunkorchesters 


Konzerte unter der Leitung von Komponisten sind so 
aufschlußreich wie eine ganze Biographie. Da hier 
Schöpfung und Nachschöpfung in Personalunion zu= 


- sammentreten, schaffen sie ein immer faszinierendes 


Gesamtbild von Werk und Persönlichkeit. Es wird 


“vom optischen Eindruck her durch das vollkommen 


deckungsgleiche Ineinanderspiel von musikalischem 
Gestus und dirigentischer Gestik gestützt und be= 
stätigt sich schließlich in der Programmwahl, die in 
jedem Fall Bekenntnischarakter besitzt, ob der Kom= 
ponist nun eigene oder fremde Werke dirigiert. 


Benjamin Britten, der beim Südwestfunk sein in 


Deutschland erstes Orchesterkonzert leitete, tat beides. 


Man hat ihn als „Orpheus Britannicus” gefeiert; er 
bestätigte diesen, Ruf mit einem rein englischen Pro- 
gramm. Daß sich dabei die Tradition von Renaissance 


'und Barock mit der unmittelbaren Gegenwart verband, 


ist ebensosehr Zeugnis für Brittens eigene Stellung 
wie für das englische Musikbewußtsein im allgemei= 
nen. Bezeichnend dafür die Kollektivkomposition, die 


 _Britten für das Aldeburgh-Festival 1953 angeregt hat. 
Sechs Komponisten (Arthur Oldham, Michael Tippett, 
Lennox Berkeley, Benjamin Britten, Humphrey Searle 


und William Walton) teilen sich in ein Variationen= 
werk für Streichorchester über den von William Byrd 
gesetzten Tanz: „Sellinger’s Round”. Das Gesamtbild 
wird zu einem Kurzporträt englischer Gegenwarts= 
musik, das die meisten der Autoren auf gemeinsamem 
Weg zeigt: ein satztechnisch sicher beherrschter, mit 
den freitonalen harmonischen Mitteln der zwanziger 
Jahre aufgewürzter Neu-Elisabethanismus, in dem 
wenig wirkliche Persönlichkeitselemente zutage treten. 
Nur zwei Musiker haben den Mut, die Variation zum 
Aspekt auszuweiten: Humphrey Searle mit einem 
Nocturne, das eine weitgespannte freischwingende 
Kantilene über die Ostinato-Decke eines durchgehal- 
tenen Tremolos spannt, und Britten selbst. Sein Stück 
überragt in der Prägnanz von Einfall, Form und Faktur 
die gesamte, von den Gefahren stilkopierender Sterili= 
tät bedrohte Umgebung um Haupteslänge. 


Die Verknüpfung von elisabethanischer Musiküber= 
lieferung mit der Sprache der Gegenwart ergibt sich in 
Brittens „Gloriana“=Musik von Stoff und Handlung 
her. Die für den Konzertgebrauch eingerichtete „Sym= 
phonische Suite” aus Teilen der Oper zeigt Brittens 
Tonsprache von der glanzvollsten und wirkungs= 
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sichersten Seite, enthüllt aber auch die Fehler seiner 


. Tugenden. Den Anfang bildet eine famose Turnier- 


musik, auf den Gegensatz zwischen einem rhythmisch 
bestimmten, dissonanzgeschärften Bläsermotiv und 
einem modal getönten, skalenförmig im Bogen ge= 
führten Streicherthema gestellt, aus deren Widerspiel 
der Satz seine sportliche Spannkraft erhält. Schon hier 
klingt in der virtuosen Instrumentierungskunst die 
festliche Klangfreude auf, die den dritten Teil, Courtly 
Dances, bestimmt. Der Satz besteht aus einer suiten= 
mäßigen Reihung von Tänzen des 16. Jahrhunderts, 
die Britten für volles Orchester instrumentierte, ohne 
historische Scheuklappen ganz dem eigenen musika= 
lischen Ausdrucksbedürfnis und Impetus gehorchend, 
wobei im’ einzelnen aparte Klangwirkungen zustande 
kommen. Zwischen Turniermusik’und Hoftänze ist ein 
lyrisch empfindsames „Lautenlied”. eingefügt, das 
Peter Pears mit großer Vornehmheit sang. Dieses 
Lautenlied wird zum thematischen Kern des Finales 
(Sterbeszene). Hier tritt ein Zug offen zutage, der auch 
in den voraufgehenden Teilen bisweilen aufblitzt: die 
Tendenz zum großen Tongemälde, dessen virtuose 
Klangmontagen und vordergründiges, teilweise sogar 
sentimentales Pathos stark an den Kolossalstil eines 
Historienfilms im CinemaScope=Breitwandverfahren 
erinnern. Die vielberufene Leichtigkeit in Brittens 
Schaffen, seine Gabe zu prägnanter und abwechs= 
lungsreicher Kolorierung der Gedanken, sie sind beide 


i 
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hier ins Nur-Virtuose, in Raffinement und Wirkungs= 
zauber veräußerlicht. Ein Beispiel mehr dafür, daß das 
Streben nach populärer Wirkung seinen Tribut bei der 
künstlerischen Substanz fordert. Stilistisch steht die 
„Gloriana“=Musik, wo sie nicht historisiert, auf der 


‘Ebene gemäßigter Fortschrittlichkeit. Harmonische 


Bindung an das Dur=Moll-System vereinigt sich mit 
Vorstößen in die Region der freien Tonalität in einem 
sorgfältig dosierten Mischungsverhältnis, 

Die gleiche Stilprägung zeigt auch schon die gut ein 
Dutzend Jahre früher geschriebene „Sinfonia da Re= 
quiem”. Sie wirkt allerdings um vieles ‚nachhaltiger, 
nimmt auch als Kunstwerk einen entschieden höheren 
Rang ein, denn hier. wird die Unmittelbarkeit des 


eigenen Gefühls zum beständig wirkenden Grund: \ 


element des instrumentalen Kolorits wie der Architek= 


tonik des Aufbaus. Ausdruck und Form stehen im 


Gleichgewicht, der pausenlose Ablauf der drei Sätze 
ergibt ein Triptychon von gleicherweise innerer wie 
äußerer Rundung und Abgewogenheit. f 


Brittens Naturell, das den Ernst des Ausdrucks= 
musikers mit der Beweglichkeit des unbekümmerten 
Musikanten verbindet, zeigte sich auch im ‚syms 
pathischen äußeren Bild des Dirigenten. Er wurde zu= 
sammen mit dem Tenor Peter Pears und dem glänzend 
musizierenden Südwestfunkorchester stürmisch. ge= 


feiert. Josef Häusler 


Stuftgart spielt zum erstenmal Bergs »Wozzeck« 


Das Große Haus der Württembergischen Staatstheater 
ist in dreieinhalbmonatiger Arbeit einer Renovierung 
unterzogen worden, die sich hauptsächlich auf den 
Zuschauerraum und das Vestibül erstreckt. Beide 
präsentieren sich jetzt in größerer Helle; vereinfachte 
Linien ergeben vielfach größere Schlichtheit und eine 
gewisse vornehme Eleganz, die Farbabstimmungen 
wirken durchaus harmonisch-dezent. Foyer und 
Äußeres des Hauses sind geblieben — eine letzte 
Einheitlichkeit ließ sich so natürlich nicht erreichen, 
doch .ist die Renovierung als nicht unwesentlicher 
Fortschritt zu begrüßen. 


Vier Tage nach der Wiedereröffnung kam Alban Bergs 
„Wozzeck” zur Stuttgarter Erstaufführung (das Werk 
war bereits Anfang 1933 vorgesehen, die Aufführung 
fiel damals aber der politischen Umwälzung zum 
Opfer). Die Premiere wurde einer der stärksten 
Abende, die man im Stuttgarter Großen Haus erlebt 
hat, und wäre als Bekenntnis zum lebendigen Theater 
von heute die gegebene Eröffnungsvorstellung gewe= 
sen. Das Werk hat nichts von seiner Bedeutung, atıch 
nichts von seiner Aktualität seit seiner Uraufführung 
im Jahre 1925 verloren. Büchners genialisches Insze= 
narium enthüllt sich dem heutigen Betrachter als 
Tragödie des zum Objekt herabgewürdigten Menschen, 
also als die Tragödie der Gegenwart. Indem Alban 
Berg den Revolutionsgeist Büchners eliminierte und 
mit seinen musikalischen Visionen Angst und Be= 


. klemmung, den Urgrüund heutiger Seelenhaltung, be=_ 


{ 
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schwor, hat er das kennzeichnendste, gegenwärtigste 
Opernwerk unserer Tage geschrieben. 5 

Ein Opernwerk? Als solches hat Berg den „Wozzeck“, 
geplant. Er wollte, wie er selbst:schrieb, „dem Thea- 
ter geben, was des Theaters ist, das heißt also, die 
Musik so gestalten, daß sie alles; was dieses Drama 
zur Umsetzung in die Wirklichkeit der Bretter bedarf, 
aus sich allein herausholt, damit schon vom Kom= 
ponisten alle wesentlichen Aufgaben eines. idealen 


Regisseurs fordernd”. Damit bekannte er sich ein- 


deutig zur klaren Opernform, denn nur in ihr sind 


alle wesentlichen Aufgaben des Regisseurs bereits vom - 


Komponisten übernommen, von ihm durch die schrift= 
liche Fixierung der Partitur festgelegt. REN 

Aber sind sie es im „Wozzeck“ wirklich? Fehlt nicht 
dieser in strenge musikalische Formen gebannten, 
hochexpressiven Musik das eigentliche Gestische? Ist 
es wirklich möglich, von ihr aus die Szene in jeder 
Einzelheit aufzubauen? Die großartige, in ihrer Ge= 


‚ schlossenheit ‚fast beispiellose Inszenierung Günther 


Rennerts hat auf diese Frage keine Antwort gegeben. 
Rennert inszenierte selbstverständlich nicht einfach 
Büchner, sondern einen der Bergschen Umdeutung an= 
genäherten Büchner, das heißt: die Grundatmospäre 
der Bergschen Musik war in seiner Inszenierung ge= 


genwärtig. Das heißt weiter, daß er jeden Naturalis= 


mus des Spiels mied, der im stärksten Gegensatz zu 


dieser Musik gestanden hätte. Rennert legte die In h 
szenierung von der Titelgestalt aus an; die Figuren 
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waren durchweg so gesehen, wie sie der wunderliche 
Wozzeck, der „zuviel denkt”, erlebt (und die ausge- 
zeichnete Stuttgarter Bühnenbildnerin Leni Bauer- 
Ecsy ging mit dieser Auffassung konform). Groteske 
Überspitzung ist der Grundton, auf den alles Gesche= 
hen rings um die Titelgestalt hinzielt. Zu den musika= 
lischen Visionen Bergs fügt Rennert gespenstische 
szenische Visionen — die allerdings nur selten in vols 
lem Einklang zu jenen zu stehen scheinen. Denn Ren- 
nert führt seine eigene, nicht allein aus der Partitur 
geschöpfte Inszenierungsidee konsequent durch, er 
treibt überall da, wo sich ihm aus der Musik nicht 
genügend Anregungen zu ergeben scheinen, Schau= 
spielregie an Stelle von Opernregie. Eine Schauspiel- 
regie allerdings, wie sie in dieser Vollendung nicht so 
leicht wieder auf“ einer Opernbühne erreicht werden 
wird. 


Man darf ohne Übertreibung sagen, daß der Regisseur 
aus einer Schar Opernsänger Schauspieler von For- 
mat gemacht hat. Niemand, der Maria Kinas (Marie) 
seit Jahren auf der Bühne erlebt hat, hätte je für mög- 
lich gehalten, daß ihr eine darstellerische Leistung 
wie die hier gezeigte möglich sein würde. Toni Blan= 
kenheim, bereits seit drei Jahren in Hamburg Wozzeck, 
ist auch hier darstellerisch vollendet: wirklich die 
leidende, ‚getretene Kreatur, die vom ersten Augen- 
blick an Mitleid erweckt. Gerhard Stolze als Haupt- 


. mann, Fritz, Linke als Doktor, daneben vor allem 


August Seider, Heinz Cramer und Hubert Buchta — 
sie allewaren meisterlich geführt und boten Charakter= 
studien von selten erlebter Einaringlichkeit. Gespen= 
stisch die Wirtshausszene — großartiger ist das, was 
Büchner hier wollte, wahrhaftig nicht zu gestalten. Jede 
einzelne Szene müßte geschildert werden, wollte man 
der Phantastik Rennertscher Bildvisionen gerecht 
werden. 


Und doch: weite Strecken hindurch wirkte die Musik 
als Schauspiel-Begleitmusik. Es lag nicht nur daran, 
daß Ferdinand Leitner wohl sehr delikat mit dem 
Orchester musizierte, aber die letzte Gewalt Bergscher 
Ausdrucksspannungen uns schuldig blieb. Es lag auch 
daran, daß die meisten szenischen Visionen nicht un= 
mittelbar aus den musikalischen Visionen geschöpft 
waren. Und gehört nicht die Gesangsstimme zum 
Ganzen der Musik hinzu, muß sie sich nicht ganz mit 
dem Orchester zum Einklang vermählen? Rennert 
ließ fast durchweg mehr charakteristisch als „schön“ 
singen und isolierte das, was musikalisch auf der 
Bühne geschah, vom Orchesterklang, der, zumal bei 
der vorwiegend ästhetisch ausgerichteten Leitnerschen 
Wiedergabe, trotz aller „Atonalität“, eben — schön 
war. Hier war ein Bruch spürbar. Und es bleibt die 


eingangs gestellte Frage offen, ob es nicht doch mög= 


lich ist, den „Wozzeck” ganz von der Musik, her zu 


“ inszenieren. Die musikalischen Formen, von denen 


Berg sagte, daß sie niemand im Publikum bemerken 
solle, müßten doch wenigstens dem Musiker durch 
das Erleben des Aufbaus der Szene spürbar werden, 
ohne daß dadurch-das Erleben der Idee des Bergschen 
Werkes im geringsten beeinträchtigt würde. 


Erich Herrmann 


Valentino Bucchis „Kontrabaß” 


Die Städtischen Bühnen Flensburg‘ brachten den wäh= 
rend des „Maggio Musicale Fiorentino“ 1954 urauf= 
geführten Einakter „Der Kontrabaß” des italienischen 
Komponisten Valentino Bucchi als deutsche Erstauf- 
führung heraus. Der 1916 in Florenz geborene, am 
dortigen Konservatorium, auch von Dallapiccola aus= 
gebildete Komponist betätigte sich zunächst als Musik- 
Kritiker und -=schriftsteller, als musikalischer Mit- 
arbeiter am Florentiner Rundfunk und Theater. Heute 
ist er Lehrer für Komposition am Konservatorium 
seiner Heimatstadt. Dort leitete Hermann Scherchen 
im Frühjahr 1950 die erste Aufführung der preis= 
gekrönten „Cori della pieta morta” für gemischten 
Chor und Orchester. Im Sommer dieses Jahres wurde 
der inzwischen immer mehr beachtete Komponist mit 
dem „Premio d’Italia” ausgezeichnet. Gegenwärtig 
arbeitet er im Auftrag der Mailänder Scala an einer 
neuen Oper und für die Römische Oper an einem 
Ballett. 


Dem Buch der von den. beiden Librettisten Mattolini 
und Pezzati als Groteske in einem Akt (drei Szenen) 
bezeichneten Oper „Der Kontrabaß“ liegt die „Ge= 
schichte der Baßgeige”“ des durch seine psychologisch 
feinen Humoresken und Satiren bekannt gewordenen 
Russen Anton Tschechow zugrunde. Die Kontrabaß= 
kiste, die der auf dem Weg ins Schloß befindliche 
Musiker (er soll dort zur Verlobung der Prinzessin 
aufspielen) auf die Bühne schleppt, und die er dann 
der während des Bades im Fluß von einem Diebespaar 
ihrer Kleider bestohlenen Prinzessin als schützende 
Hülle anbietet, in der sie später im Festsaal durch den 
Bräutigam in Gegenwart der Hofgesellschaft sozu= 
sagen nackt entdeckt wird — diese Kiste ist Haupt= 
akteur des Werkes, und beinahe könnte die Oper „Die 
Baßkiste“ anstatt „Der Kontrabaß“ heißen. Doch be= 
ginnt schon das Orchestervorspiel mit einem, im weis 
teren Verlauf des Stücks thematische Bedeutung 
gewinnenden chorischen Kontrabaß-Solo, und in der 
Schlußszene gibt es ein ausgewachsenes, virtuoses 
Solo des mit seinem Instrument allein und tragiko= 
misch auf der Bühne bleibenden Kontrabassisten; 
tragikomisch: denn auch er ward durch die Diebe halb 
ausgezogen und findet zudem bei der Rückkehr von 
deren erfolgloser Verfolgung weder Prinzessin noch 
Kiste wieder, die seine Musikerkollegen inzwischen 
ins Schloß getragen und dort auf dem Musikpodium 
abgestellt hatten. 


Die Flensburger Aufführung wurde ein Opfer der In= 
szenierung des als Gast aus Florenz verpflichteten 
jungen Regisseurs Frank de Quell, dessen Regie= 
anweisungen, die Darsteller zu dick aufgetragenem, 
schlechtem altem Theater zwingend, so ziemlich alles 
zunichte machten, was an Witz und Geist in Bucchis 
Musik steckt. Diese durchsichtige Partitur ist zweifel= 
los die ‚Arbeit eines Könners, der mit sparsamen in= 
strumentalen und harmonischen Mitteln auskommt, 
eine auch für ein breiteres Publikum verständliche und 
(im Quartett der Musiker und in den Chorszenen) 
lebendige Musik schreibt, der zugleich Partien von 
echtem lyrischem Ausdruck (in der Erzählung der Prin- 
zessin, im Epilog des Kontrabassisten) nicht fehlen. Es 


ae Neue Musik in der Entscheidung 
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bleibt abzuwarten, wieweit Bucchi, dessen „Kontra= 
baß”-Musik im ganzen gesehen sich ein bißchen dünn 
gibt und streckenweise leicht etwas zerbröckelt, einem 
dramatisch ergiebigeren und anspruchsvolleren, nicht 
nur von Situationskomik lebenden Stoff gerecht wird. 
Die Aufführung des etwa einstündigen Einakters — 
nicht gerade glücklich mit „Cavalleria rusticana” ge= 


Moderne Musik 


In Saarbrücken kann man sich nicht über einen Mangel 
an musikalischen Veranstaltungen beklagen. Das 
Städtische Orchester unter Philipp Wüst gibt jährlich 
acht Abonnementskonzerte, die als ausgesprochen 
gesellschaftliche Veranstaltungen gut besucht, ja fast 
„ausabonniert” sind und überdies in einem Vorabend, 
gleichfalls in Miete, zu verbilligtem Preis Schülern zur 
Verfügung stehen. Der Saarländische Rundfunk ver= 
anstaltet mit seinem Orchester unter Rudolf Michl eine 
noch größere Reihe von öffentlichen Konzerten, von 
denen allerdings nur die acht sogenannten „Jugend- 
konzerte”, übrigens ebenfalls zu einem Preis, der etwa 
einer billigen Kinokarte entspricht, sich. durchgesetzt 
und einen festen Besucherkreis gefunden haben. Da= 
neben existiert das in letzter Zeit viel diskutierte, in 
den Strudel der Politik geratene Saarländische Kam- 
merorchester unter Karl Ristenpart, dessen‘ Fort= 
bestehen im Verband des großen Rundfunkorchesters 
gesichert ist. Es gab im letzten Jahr eine Reihe hoch= 
qualifizierter Konzerte, vorwiegend in den kleineren 
Städten des Saargebietes, zumeist mit vorklassischer 
Musik. Sehr aktiv schalten sich in das Musikleben das 
Staatliche Konservatorium mit „Offenen Musikstun=- 
den” bei freiem Eintritt, die Städtische Volkshoch= 
schule und die Saarländische Kulturgesellschaft ein, 
die beiden letzteren als Sachwalter traditioneller Kam= 
mermusik ohne besondere Ambitionen für zeitgenös= 
sische Musik, die das ausschließliche „Ressort“. der 
Gesellschaft „Freunde zeitgenössischer Musik” ist 


Naturgemäß enthalten die Programme der Städtischen 
Konzerte, die mit einem verhältnismäßig konservati= 
ven Publikum zu rechnen haben, moderne Musik nur 
in vorsichtiger Dosierung. Die Ausbeute war in der 
vergangenen Saison weniger reich als in früheren 
Jahren, da ein Chor-, ein Gast- und ein Mozartkonzert 
den Raum beengten. Doch wurden geschickt ausge= 
wählte Werke wie Bartöks reizvolle 2. Orchestersuite 
und Roussels Konzert für kleines Orchester sowie 
Ravels Klavierkonzert für die linke Hand, das zumin= 
dest in der Sicht des Hörers als „modernes” Werk gilt, 
ausgesprochene Erfolge. Noch weniger problematisch 
war Enrico Mainardis „Musik für Streicher”, die unter 
des Komponisten Leitung zur Aufführung kam. 


Wesentlich stärker setzt sich Rudolf Michl für neue 
Musik ein. Seine Jugendkonzerte enthalten grundsätz= 
lich wenigstens ein, bisweilen auch mehrere neue 
Werke. Mit unermüdlicher, intensiver Erziehungs- 
arbeit — die Jugendkonzerte existieren in diesem Jahre 
sieben Jahre — hat gerade er den Beweis erbracht, 
daß ein Hörerkreis in der Tat an Neue Musik heran- 
geführt und gewöhnt werden kann. Freilich ist sein 
vorwiegend jugendlicher Hörerkreis a priori vorur= 
teilsloser, Außerdem darf nicht vergessen werden, daß 
die Einführungen unmittelbar vor den Aufführungen 
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 bassist), Giselbert-W. Kassel (Bräutigam) und Felix 


 versität stattfand, Moderne evangelische 
REN ER 


DER — unter der musikalischen Leitung ialhcie 


. gesprochen werden könnte. Größeren Zuspruch hätten 


. für Violine des einheimischen Komponisten Heinih 
. Konietzny. Bläsermusik erklang neben anderen neue 


Steiners und mit den durchweg guten Stimmen von ER 
Blanche Gitlow (Prinzessin), Heinz Hagenau (Kontra= 


Se 


Dolling (Brautvater) fand ein sehr beifallsfreudiges 
Publikum, dem sich auch der anwesende Komponist 
Zeigen konnte, Otto Miehler 


S 


in Saarbrücken 


mit praktischen, vom Orchester gespielten Beispielen 
dem Hörer den Zugang wesentlich erleichtern. Die 
Fülle der neuen Werke und der zur Verfügung stehende 
Raum erlaubt kaum mehr als eine trockene Aufzäh- 
lung. Bereits klassisch gewordene Stücke wie Strawins= 
kys „Feuervogel”, Hindemiths „Mathis=Sinfonie” und 
sein Opus 50, die Konzertmusik für Streicher und 
Blechbläser, Bartöks 2. Klavierkonzert und Honeggers 
„Monopartita” standen neben der etwas bläßlichen 
Musik „Orphika“ von Edmund. von Bork und Joseph 
Suks Violinphantasie, deren Schwerpunkt in der faszi= > 
nierenden Interpretation durch Ricardo Odnoposoff 
lag. Über Roussels 2. Suite „Bacchus et Ariane” führte 
der Weg sozusagen rückläufig zum Effektstück des 
„Sinfonischen Kolo“ von Gotavac. Auch in den übrigen 
öffentlichen Konzerten des Funks erschienen verstreut 
neue Werke, etwa Katschaturians Violinkonzert, Rous= 
sels 3. Sinfonie, Milhauds „Provenzalische Suite” und 
Ravels „Ma mere l’Oye”, Doch waren diese Konzerte 
zu schlecht besucht, als daß von nachhaltiger Wirkung 


auch die „Meisterkonzerte“ verdient, etwa der Klavier= 
abend Franzpeter Goebels mit seinen Gegenüberstel- 
lungen von neuer und alter Musik, der Abend des 
Assmann-Quartetts mit einem Werk von Samuel Bar 
ber und des neuen, dänischen’ ‚Qllaptaite mit einem 
Werk von Carl Nielsen. 


In monatlichen Konzerten setzt sich die re ge= 
nannte Vereinigung „Freunde zeitgenössischer Musik” _ 
für Neues ein. Sie bildet mit der Pflege moderner 
Kammermusik aller Art eine Ergänzung zu dengroßen 
Orchesterkonzerten. Allerdings ist derKreis sehrklein, 
der sich zu ihren Veranstaltungen einfindet, die teils 
von einheimischen, teils von mehr oder weniger illu= 
stren auswärtigen Kräften bestritten werden. Aus dn 
vielseitigen, interessanten Programmen greifeihher- 
aus: den Klavierabend Margot Pinters mit Werken HE, 
von Jelinek, Jolivet und neuen spanischen Meistern, gr 
das Konzert des Raba-Trios mit Trios von Martinuu, 
Schostakowitsch und Ravel, die Aufführung von Cesar 
Bresgens „Totentanz” nach Holbein für zwei Klaviere, 
die Uraufführung einer sehr beachtlichen Solosonate 
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ren Werken auch in den „Offenen Musikstunden” des a 
Konservatoriums, so die Kleine Kammermusik op. 24 
von Hindemith und ein Bläserdivertissement von Er= 

win Schulhoff, Ein besonderes Ereignis bedeutete die 
spritzig-temperamentvolle Aufführung von Orffs 
„Carmina burana” unter Herbert Schmolzi mit ‚dem. 
Chor des Konservatoriums und dem Rundfunkorche- 
ster, deren zweite Aufführung. unter | 
stimmung der jugendlichen "Hörer in der / 


von Pepping, Drießler u. a. brachte Karl Rahner mit 
seiner Chorgemeinschaft in Saarbrücken und zahl- 
reichen Orten des Saargebietes zur Aufführung. 


Dieser erfreulichen Regsamkeit im Konzertsaal hat die 
Oper nichts Gleichwertiges entgegenzusetzen. Eigent- 
liche Besuchersorgen kennt das Theater bei seinen 
zahlreichen Mietreihen nicht. Es kann aber einerseits 
bei etwa 10 bis 11 Neuinszenierungen — mehr lassen 
sich bei den vielen Mietreihen anscheinend nicht 
durchführen — nur wenig neue Werke einbauen und 
muß andererseits auf die große, natürlich konservative 
Masse seiner Stammbesucher gewisse Rücksicht 
nehmen, Vielleicht hat es sich in diesem Jahr vom 
wachsenden passiven Widerstand vieler Abonnenten 
gegen das moderne Musiktheater — man hat ja die 
Freiheit des Umtausches von Karten für, genehmere 
Aufführungen — zu sehr beeinflussen lassen, als es 
übervorsichtig eine Volksoper wie „Ero der Schelm“ von 
Gotovac, ganz zu schweigen von Schultzes „Schwar- 
zem Peter”, wählte, ünd als es auf die angekündigten 
Einakter von Jolivet und Frangaix, „Dolores“ und „Der 
hinkende Teufel“ verzichtete. So ist das Ergebnis des 
Jahres mager genug, und auch der Erfolg des „Feuer= 
vogels“ von Strawinsky kann darüber nicht hinweg= 
täuschen. Ernst Stilz 


Ein neues Oratorium in Hannover 


Alfred Koerppen, ein zojähriger hannoverscher Kom- 
ponist, dessen Name mit Instrumental- und Chor= 
werken weit über Niedersachsen hinaus bekannt 
geworden ist, trat mit einem Kompositionsauftrag 
der Volksbühne, mit dem Oratorium „Das Feuer des 
Prometheus“, vor nahezu 2500 Zuhörern in der Nieder= 
sachsenhalle Hannover an die Öffentlichkeit. 


Die drei Teile dieses Oratoriums (Prometheus — Pan= 
dora — Herakles) sind vom Komponisten, der auch 
den Text geschaffen hat, zum großen Teil mytho= 
logisch-betrachtend angelegt. Das Historisch=allzu= 
Historische wird durch kritisch=satirischen Kommentar 
gelegentlich aufgelockert. Aber als Oratorien=Libretto 
erscheint der Stoff von vornherein zu breit entwickelt. 
Im ganzen ist der Text mehr tiefsinnig-symbolisch 
als dramatisch entfaltet, so daß er es schwer hat, un- 
mittelbar anzusprechen. Es gibt eindringliche chorische 
und solistische Partien, manche packende Stellen neben 
zu langatmigen, unbegleiteten Rezitativen und auch 
sonst zwiespältigen Einzelheiten. Aber einige nach= 
haltige musikdramatische Höhepunkte prägen sich 
unschwer ein, so der Feuerraub des Prometheus, eine 
' Vision von wahrhaft lodernder klanglicher Ausdrucks= 
kraft, oder das olympische Göttergelächter, ein Chor 
von mitreißender rhythmischer Gewalt, und ein witzig= 
geistvolles Finale „Die Danksagung der Musen”. 


. Koerppen ist es in seiner Klangsprache um eine Syn= 
these von Ausdruckselementen zu tun, die zwischen 
Strauss, Egk, Orff und Strawinsky hin und her pen= 
delt und die gelegentlich mit zwölftönigen Abwand- 
lungen gewürzt ist. Das drei Stunden dauernde Werk 


hat den Nachteil, viel zu üppig ins Kraut gewachsen 


zu sein. Die Partitur müßte um mehr als eine Stunde 
gekürzt werden. 

Die Uraufführung in Hannover mit dem hannover- 
schen Oratorienchor, dem NDR-Orchester und den 
ausgezeichneten . Solisten Gunthild Weber, Ursula 
Boese, Ratko Delorko, H. H. Fiedler und Theodor 


Schlott — unter der suggestiven Leitung von Fritz von 
Bloh — sicherte dem Werk eine herzliche Aufnahme. 
Erich Limmert 


Prokofieffs „Spieler” 


‚endlich in Deutschland 


Es ist schwer zu begreifen, daß es vierzig Jahre ge- 
dauert hat, bis ein‘bedeutendes, ja in vielen Zügen 
meisterhaftes Opernwerk Serge Prokofieffs auf die 
deutsche Bühne gelangte. Es handelt sich um die Oper 
„Der Spieler“. Das Libretto hat Prokofieff selbst nach 
dem Roman Dostojewskys gestaltet. Die Musik hat er 
als Fünfundzwanzigjähriger im Jahre 1916 geschrieben. 
Die Unruhen der russischen Revolution ließen es da= 
mals nicht zu der bereits geplanten Aufführung kom- 
men. Die Uraufführung des (von Prokofieff späterhin 
noch überarbeiteten) Werkes hat schließlich 1929 in 
Brüssel stattgefunden. Wahrscheinlich hat eine 
schlechte und darum erfolglose Interpretation die 
weitere Verbreitung gehindert. Man weiß von einer 
italienischen Bühnenaufführung unter Scherchen, von 
einer konzertanten Aufführung unter Charles Bruck 
in Paris. Vielleicht kann jetzt die deutsche Erstauf- 
führung, um die sich das Darmstädter Landestheater 
verdient machte, bewirken, daß Prokofieffs Partitur 
ihrer unverdienten Vergessenheit entrissen und als 
eine interessante Bereicherung in das Repertoire auf- 
genommen wird. 


Die Figuren des Wiesbadener Spielerromans Dosto= 
jewskys, der in Schulden und Intrigen verstrickte 
russische General, seine zwischen Stolz, Zynismus und 
Lieblichkeit schillernde Stieftochter Praskowja, der 
aus der Liebesleidenschaft schicksalhaft in die Spieler- 
leidenschaft taumelnde junge Hauslehrer Alexej, vor 
allem aber die „russischste” Figur der schwerreichen, 
zornmütigen Großmutter, kehren bei Prokofieff por= 
trätecht als Opernfiguren wieder. Auch die Szenen- 
führung lehnt sich eng an die Romanhandlung an. 
Eine „Roman=-Oper” wie Tschaikowskys „Onegin” 
oder „Pigque Dame”. Auch musikalisch ist es die große 
Tradition der Mussorgskyschen und vor allem der 
Tschaikowskyschen psychologisch-dramatischen Opern= 
kunst, die Prokofieffs Jugendwerk hier aufnimmt und, 
allerdings mit den eigenen Mitteln seiner kühn erneu= 
ernden Tonsprache, selbständig weiterentwickelt. Es ist 
eine Konversationsoper aus dem Geist des Rezitativs, 
jenes Rezitativs, das zwischen Dramatik und Lyrik 
wendig wechselt, und das von einem klanglich und 
psychologisch reich differenzierten Orchester begleitet 
wird. Geist und Technik dieser Rezitativ-Oper, wie sie 
Tschaikowsky und später. Puccini auf ihre Art ausge- 
bildet haben, führen auch bei Prokofieff zu einer 
virtuos ausgebildeten „Gesprächs-Musik”, die sich 
— ohne sich zu Arien oder Ensemblesätzen zusam= 
menzuschließen — eng den Wendungen der Dialoge 
und den Wandlungen der dramatischen Situationen 
anschließt. So liegen auch die musikalischen Höhe= 
punkte dort, wo die dramatischen Höhepunkte zu 
finden sind: in der schon bei Dostojewsky großartigen 
Ankunftsszene der Großmutter, in dem verzweifelten 
Zusammenbruch des Generals, in der nervenreißend 
spannungsvollen Spielsaalszene und in der tragischen 
Auseinandersetzung des jungen Liebespaares, mit der 
die Oper schließt. 
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In der Darmstädter Aufführung wurde dieser Schluß 
dramaturgisch dadurch bedeutsam erweitert und be= 
reichert, daß die große Chorszene, mit der bei Proko= 
fieff das Spielsaalbild schließt, nun als eine Vision des 
Spielsaals an den Schluß des ganzen Werkes gerückt 
würde. So schließt die Oper viel folgerichtiger nicht 
nur mit der Verzweiflung des von Praskowja ver= 
lassenen Liebhabers, sondern mit dem symbolischen 
Untergang des der Spiel-Leidenschaft Verfallenen. 
Ihre stärkste Verdichtung erfuhr die „russische” 
Seelenatmosphäre und das sie kontrastierend um= 
gebende mondäne Exterieur von Hotel, Kurpark und 
Spielsaal in der Inszenierung von Harro Dicks, die 
fast filmisch suggestiv dramatischen Ausdruck und 
Bildwirkung zusammenspannte. Die Bühnenbilder 
von Franz Mertz und die Kostüme von Elli Büttner 
unterstützten diese exzeptionelle szenische Konzep= 
tion. Nicht ganz hinlänglich Willi Hauer in der an= 
spruchsvollen Titelpartie, gut gezeichnete Figuren im 
großen Ensemble: Martha Geisters Großmutter, Heinz 
Prybits General, Ludwig Boders Marquis. Die nervige 
und sensible musikalische Leitung von Helmut Franz 
hatte die Höhepunkte, aber auch die Gesamtstimmung 
des Werkes gut herausgearbeitet. W. St 
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' „Pallas Athene” ein fesselndes, von starken geistigen, 


GISELATDEEGE 

und 

GERT REINHOLM 

in dem Ballett „Der Mohr von. Venedig” 


von Boris Blacher 
(Städtische Oper Be 


Kreneks „Pallas Athene weint” 
in Mannheim \ 


Uraufführungen sind begehrt. Aber selbst für erfolg- 
reich uraufgeführte Werke ist es oft schwer, das In= 
teresse einer zweiten „nachspielenden“ Bühne zu 
gewinnen. Um so wichtiger, wenn es Bühnen gibt, die 
sich einem neuen Werk widmen, auch wenn eine andere 
Bühne schon den Uraufführungsruhm davongetragen 
hat; um so wichtiger, wenn es andererseits Werke gibt, 
die kraft ihrer Substanz diesen Bann zu brechen ver=. 
mögen. Ernst Kreneks Oper „Pallas Athene weint” 
gehört unstreitig zu diesen Werken, und man muß es 
dem Mannheimer Nationaltheater danken, daß es nach 
der Hamburger Uraufführung das Werk heraus= 
brachte, in der richtigen Erkenntnis, daß es für einen 
aufgeschlossenen Spielplan repertoirebildend zu wir= 


ken vermag. - N 
Denn Krenek hat mit dem Libretto und der Musik zu 


musikalischen Kräften 'bewegtes, in Figuren und 
Szenen plastisch gestaltetes und formal geschlossenes 
Opernwerk geschaffen, ein Werk der Mitte insofern,  _ 
als es zwischen den Extremen der Jazz-Oper- „Jonny 


spielt auf“ und der anspruchsvoll=esoterischen Zwölf= 
ton-Oper „Karl V.” eine dramatisch aufgebaute Ge= 
sangsoper und ein Stück echten musikalischen Thea= 
ters darstellt. Daß der Kampf zwischen Sparta und 
Athen, den Krenek in seinem Operntext als den 
Kampf zwischen Diktatur und Demokratie deutet, dem 
Zuschauer von heute besonders viel zu sagen hat, ja, 
daß manche Partien und Wendungen geradezu ins 
aktuelle Erleben vorstoßen, gab der Aufführung einen 
besonderen Aspekt. 


Aber das Probiem der Freiheit war in Kreneks Bühnen- 
schaffen stets ein zentrales Anliegen, im politischen 
wie im humanen wie im religiösen Sinn. Krenek hat 
diesem Problem hier eine besonders klare, erregende 
Form gegeben, die im bewegten Szenenablauf keine 
Längen aufkommen läßt, und die mit dem „ungeheu= 
ren Klagelaut”, mit dem Pallas Athene und der Chor 
der Athenerinnen den Untergang der Demokratie 


Berichte aus dem Ausland: 


Moderne Musik in den 


Darf man es als ein gutes Omen für die neue Konzert= 
saison nehmen, daß die Wiener Philharmoniker die 
Reihe ihrer Abonnementskonzerte mit einem Werk 
Arnold Schönbergs eröffneten? Unter Dimitri Mitro= 
poulos spielten sie zwar nicht die Variationen op. 31 
oder das Klavierkonzert, sondern die symphonische 
Dichtung „Pelleas und Melisande”, gefolgt von der 
„Alpensymphonie” von Richard Strauss, der übrigens 
als Anreger Schönbergs insofern gelten kann, als er 
diesem, im Uraufführungsjahr von Debussys „Pel= 
leas“, Maeterlincks Drama als Opernstoff empfohlen 
hatte. Schönbergs einsätziges Monumentalgemälde, im 
Genre gewissen Werken von‘ Reger, Strauss und 
Pfitzner verwandt, unterscheidet sich von diesen durch 
größere Verfeinerung und Psychologisierung. Mitro= 
poulos — temperamentvoll, sensibel und genau — 
erregte Bewunderung durch eine phänomenale Ges 
dächtnisleistung. 


Auch der Wiener Staatsopernchor unter seinem stän= 
digen Leiter Richard Roßmayer wagte sich in die 
Gegenwart. Nach Cherubinis Requiem c=Moll sang 
er, durch die Wiener Sängerknaben ergänzt und von 
den Symphonikern begleitet, Darius Milhauds „Kan= 
tate zum Lobe des Herrn”, die 1928 (im gleichen Jahr 
wie „Christophe Colomb” und die Filmmusik „Actuali= 
tes”) entstanden ist und in Aix-en-Provence urauf-= 
geführt wurde. Die Psalmentexte sind in einem Stil 
vertont, der  Synagogales, provenzalische Folklore 
und den fröhlichen Lärm der Pariser Place Pigalle 
vereinigt. Gewissermaßen als Einlage zwischen den 
beiden Chorwerken sang Julius Patzak Kreneks 


Zyklus für Tenorsolo und kleines Orchester (fünf 


Bläser und Harfe) „O Lacrimosa” nach Texten von 
Rainer Maria Rilke. Verglichen mit dem Manierismus 
der Verse ist Kreneks Musik recht handfest, zuweilen 
auch überraschend heiter. ’ 


Athens betrauern, in die Sphäre der großen musika= 
lisch-dramatischen Ausdruckssprache Alban Bergs 
hinüberreicht. 


Das Klangbild des Werkes ist dabei sicherlich nicht so 
spröde, wie es sich in der Mannheimer Aufführung 
darbot. Herbert Albert gab dem Orchester wohl starke 
dramatische Impulse, ließ jedoch eine"Abrundung des 
Klangs vermissen. Auch dem Ensemble merkte man 
an, daß Schwieriges schön zu singen schwierig ist. Um 
so dankbarer sind die souveränen Leistungen von 
Heinz Sauerbaum (Alkibiades) und Hans Günter 
Grimm (Meton) hervorzuheben. Ausgezeichnet die 
szenische Lösung, die Paul Walters Bühnenbild und 
die spannungsvolle, konzentrierte Regie Joachim 
Klaibers gestaltet hatten. Dieser fesselnden Inszenie= 
rung darf man gewißlich einen starken Anteil an dem 
lebhaften Erfolg des Werkes zuschreiben. 

Wolfgang Steinecke 


Wiener Konzertsälen 


Werke von Hans Erich Apostel, Hans Werner Henze 
und ‚Witold Lutoslawski standen auf dem Programm 
des ersten vom Östereichischen Rundfunk veranstal- 
teten Musica=snova=Konzertes, Die in freier Zwölfton= 
technik geschriebenen Haydn=Variationen Apostels 
mit ihrem lyrischen Mittelteil, den kraftvoll-leiden- 
schaftlich bewegten “Variationen 4 und 6, der feinen 
durchbrochenen Arbeit in 3 und 7 (man erkennt hier= 
aus die Anordnung um eine Mittelachse), gewinnen 
bei jedem neuen Hören und lassen ein Meisterwerk 
dieser Gattung erkennen. In Henzes fünf neapolita= 
nischen Liedern, die Christa Ludwig intelligent und 
plastisch gestaltete, ist das Erlebnis der italienischen 
Landschaft und Musik in reizvoller Weise fruchtbar 
geworden. In der klanglichen Differenzierung des 
Kammerorchesters und in der flexiblen Rhythmik 
gelingt dem jungen deutschen Komponisten (die un= 
wahrscheinliche Synthese der Errungenschaften von 
Alban Berg und Igor Strawinsky — und hier liegt 
zugleich die eigentliche Qualität seines Personalstils. 
Das dreiteilige „Concerto per orchestra” des 1913 
geborenen Polen Witold Lutoslawski beginnt viel= 
versprechend mit einer vital und motorisch einsetzen= 
den Intrada und schließt bläsergewaltig mit Toccata 
e Corale (die etwas zu lang geraten sind). Ein 
Capriccio notturno in der Mitte erinnert freilich an 
den Vol du bourdon für Salonorchester, und der letzte 
Satz ist, als absolute Musik, zu arm an Erfindung. 
Mit vielen aus dem Osten Europas kommenden Wer= 
ken teilt das Concerto von Lutoslawski den plakat- 
haften Stil und den enormen Klangaufwand auf weite 
Strecken. Unter Michael Gielen haben die Wiener 
Symphoniker dieses Programm, ergänzt durch einige 
andere Werke, inzwischen beim Internationalen 
Musikfest in Warschau gespielt, wo sie mit dem 
Klavierkonzert von Schönberg, dessen letzter Satz 
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wiederholt werden mußte, den größten Erfolg hatten. 
Unter Mitwirkung des Kammerorchesters der Konzert= 
hausgesellschaft sang Jean Madeira mit ihrer schönen, 
dunkeltönenden Altstimme „El amor brujo“ von 
Manuel de Falla. Die interessante Sängerin war hier 
ebenso in ihrem Element wie ihr Gatte Francis Ma= 
deira, der die feurige und zugleich elegante Musik 
Fallas viel leichter, quasi mozartisch, dirigierte, als 
wir es gewohnt sind, Ebenso erfreulich war im glei= 
chen Konzert die Wiederbegegnung mit Strawinskys 
Suite Nr. ı für kleines Orchester. 


Das aus einer der bekanntesten amerikanischen 
Musiklehranstalten, der Juilliard School, hervor= 
gegangene Lasalle-Quartett spielte im Mozartsaal des 
Konzerthauses das 1926 entstandene Streichquartett 
von Arnold Schönberg, in dem .die Eierschalen der 
Spätromantik bereits abgestreift sind, das aber noch 
nicht die harmonischen Härten und die komplizierte 
rhythmische Struktur der späteren Werke aufweist. 
Kein Wunder, daß dieses Streichquartett auch ein 
Publikum begeisterte, das gekommen war, um die 
klassische Musik des Programms zu hören, obwohl 


‚ das amerikanische Ensemble das Höchstmaß an Per= 


fektion und Sicherheit für die filigranen Feinheiten 
von Schönbergs Quartett noch nicht ganz erreicht hat. 


Unter seinem neuen Leiter Paul Angerer (Komponist 
und Solobratschist der Symphoniker) spielte das 


Neue Musik im Rundfunk I 


Zehn Jahre Drittes Programm der BBC — was dieses 
Jubiläum gerade für die Pflege und Förderung der 
zeitgenössischen Musik bedeutet, bedarf keiner weis 
teren Begründung. 'Vorurteilsfreie Weite des Blicks, 
ausgezeichnete Kommentierung und die denkbar beste 
technische Ausführung kennzeichnen die Arbeit der 
Londoner Musikabteilung, die neben den konzert= 
mäßigen Vorführungen auch dem „illustrierten” Vor= 
trag seinen gebührenden Platz zuweist. Um die inter= 
nationale Bedeutung dieser Zehnjahresfeier. zu unter= 
streichen, hatte die Leitung des Dritten Programms 
bei Komponisten aus aller Welt eine Reihe von Auf» 
trägen vergeben, als deren erster das Streichquartett 
op. 32 von Kenneth Leighton im Rahmen einer vor 
allem literarisch hochbedeutsamen Festwoche durch 
das Aeolian-Streichquartett zum Vortrag gebracht 
wurde. Der. durch seine Konzerte für Violine und 
Violoncello bekannt gewordene Komponist hält sich 
noch im Rahmen eines lyrisch betonten Romantizis= 
mus, der besonders in dem Lento sostenuto zum Aus= 


druck kommt. Das einleitende Allegro con moto (das 


Werk umfaßt drei Sätze) ist jedoch nicht ohne selb= 
ständige Einfälle. Als zweites Auftragswerk erschien 
Boris Blachers „Fantasy for orchestra” in einem Kon= 
zert unter der Leitung von Stanford Robinson. Das 
viersätzige Werk paßt sich dem festlichen Anlaß durch 


eine gewisse improvisatorische Virtuosität an, die 


stilistisch mit ihrer Betonung des Sentiments und der 
Orchesterfarben von Blachers „Romeo=und-Julia”=Par- 


titur nahesteht. Ein weiteres im Auftrag entstandenes 
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ee fünf Me Man für Beige 


' Hindemiths 3. Klaviersonate und Paul Angerers „Fünf 


‚ einer sinfonisch-instrumentalen Erfindung andeutet, y 
zeichnet sich durch ihre diskrete Farbigkeit und die 


‚jüngst verstorbene Walter Gieseking Beethovens Viers. 


orchester von- Nikos Skalkottas, eines zu Lebzeiten % 
fast unbekannten griechischen Komponisten, dessen 
umfangreicher Nachlaß eine Reihe hochinteressanter 

Werke enthält. Die etwa in der Manier Bartöks be= 
arbeiteten und instrumentierten griechischen Volks 
melodien zeigen eine so offensichtliche Ähnlihkeit 
mit rumänischen, bulgarischen ‘und mazedonischen 
Tanzweisen, daß die Annahme einer gemeinsamen 
dako=thrakischen Urschicht postuliert werden kann. 


In einem von der Musikalischen Jugend Österreichs 
veranstalteten Konzert spielte der 1933 in Linz ge= 
borene Pianist Hans Petermandel, der während der 
vergangenen Saison erstmalig — und gleich mit einer 
imponierenden Leistung — vor die Öffentlichkeit 
getreten war. Der junge Pianist überraschte damals 
durch eine bemerkenswerte Wiedergabe des „Ludus 
tonalis“ von Paul Hindemith, den er auswendig vor= 
trug und nicht nur technisch, sondern auch geistig 
meisterte. Nun bestätigte Hans Petermandel diesen 
positiven Eindruck mit Strawinskys Serenade nA, 


set 


kontrapunktischen Studien”, kurze, inventionsartige 
Stücke, die das Vorbild Hindemiths nicht verleugnen 
und den Komponisten, zugleich auch als subtilen 
Kenner des Tasteninstruments ausweisen. Er 
Helmut A, Fiechtner . 


h 


Kammermusikwerk lernte man mit Peter Racine 
Frickers Sonate für Violoncello und Klavier kennen. _ 
Das im Frühjahr 1956 entstandene und Sir William 
Walton gewidmete Werk besticht durch den leiden= N 
schaftlichen Grundton, der vor allem in den Ecksätzen 

zum Ausdruck kommt; auch der langsame Satz ver= 
meidet jeden Konstruktivismus und wird alsbald in 
schnelle Bewegung übergeleitet. Als drittes Werk n 
dieser Jubiläumsfolge hörte man eine viersätzige Kan 
tate von Phyllis Tate für Tenor, Viola, ‚zwei Klaviere 
und Schlagzeug, deren Text und Titel „The Lady of 
Shalott” von Tennyson stammen. Die Partitur, diemit 
den Satzbezeichnungen Prolog, Moto perpetuo, Alla 
marcia sowie Barkarole und Epilog das Übergewiht 


reiche Verwendung des Schlagzeugs aus, bei dem auch 
der Celesta wesentliche Aufgaben zufallen,. PR ur 


Außerhalb dieser Auftragswerke, deren Reihe hoch.“ 
fortgesetzt wird, gab es bei der BBC im Dritten Pro 
gramm bzw. im Home Service die Uraufführung 
zweier neuer Solistenkonzerte, Michael Tippetts Kla= 
vierkonzert und Alan Rawsthornes Violinkonzert. Wie 
Tippett selbst erzählt, ging die Anregung zu dieser hy 
Komposition von einem Konzerterlebnis aus, das er 
bereits vor sieben Jahren hatte. Damals spielte der 


tes Klavierkonzert mit einer so meisterhaften Ver= 


schmelzung von poetischer Empfindung und klas 
schem Maß, daß sich der ‚Jungs Engländer x tschloß 


Au ‚ ditionsgebunden. 


in diesem Geiste ein eigenes Klavierkonzert zu gestal= 


ten. Er wollte also die in letzter Zeit Mode gewordene 
Verwendung des Klaviers als dramatisch=pathetisches 
Ausdrucksmittel und alsakzentuierendes Schlaginstru= 
ment durch eine Wiederbelebung seiner poetischen 
Möglichkeiten ersetzen. Das bedeutet nun keineswegs 
einen Eklektizismus, auch wenn manches vom Iyris 
schen Geist der Beethovenschen Spätwerke hier und 


‚da durchzuklingen scheint, Dafür sorgt schon die 


eigentümliche Quartenharmonik Tippetts, die im 
ersten Satz zu einem läutenden, etüdenhaften Eindruck 
führt. Der formal recht eigenartige langsame Satz 
zeigt noch deutlicher, wie eng die inneren Beziehungen 
dieses Konzertes zu den naturmythischen Partien 
seiner gleichzeitig entstandenen „Sommernachts= 
traum”=Oper sind, Das Werk wurde von dem Orche= 
ster der Stadt Birmingham unter Rudolf Schwarz und 
mit dem, ausgezeichneten Louis Kentner am Flügel 
uraufgeführt. 


Alan Rawsthornes Violinkonzert, das von Endre Wolf 
mit dem Orchester der BBC unter dem portugiesischen 
Dirigenten Pedro de Freitas Branco gespielt wurde, 
ist bereits das zweite Werk dieser Gattung aus der 
Feder des Komponisten. Obwohl zwanzig Jahre zwis 
schen beiden Konzerten liegen, vermag man keine 
radikalen stilistischen Entwicklungen zu beobachten, 
wenn man von einer größeren formalen Abrundung 
und Vereinfachung der Mittel absieht. Klanglich über= 
wiegt auch hier ein harmonisches Bild, das mit seinen 
‚polytonalen Akkordfolgen und seinen Sekundreibun- 
‚gen heute auch beim großen Publikum keinerlei 
Widerständen mehr begegnet. 


Ein Chorkonzert des BBC Midland Chorus unter John 
Lowe enthielt zwei Werke von recht gegensätzlicher 
‘Art: sechs unter dem Titel „Welcome joy and wels 
come sorrow“ zusammengefaßte Gedichte von John 
Keats, die Imogen Holst für EFrauenchor und Harfe 
komponiert hat, und Vaughan Williams’ Motette 
„A Vision of Aeroplanes“ für Chor und Orgel nach 
Worten des Propheten Ezechiel. Das zuerst genannte 
Werk gefällt durch seine zarten Farben und den zus 
mal im dritten Lied zutage tretenden volkstümlich= 
heiteren Einschlag. Die gemäßigt moderne Haltung 
erinnert ein wenig an die Art von-Frank Martin. Das 
Werk des Altmeisters Vaughan Williams ist dem 
Organisten und Chorleiter Harold Darke an der 
Michaelskirche zu Cornhill aus Anlaß seines gojähri= 
gen Organistenjubiläums gewidmet und gibt daher 
verständlicherweise dem Orgelklang weiten Spielraum. 
Schon der toccatenhafte Beginn scheint mit seinem 
Dröhnen auf die Vision des technischen Zeitalters bei 
‘dem alten Propheten hinzudeuten. Der harmonisch 
frei gehältene, dichte Chorsatz bewegt sich gern in 
exponierter Höhe, In einem weiteren Konzert mit 
Neuer Musik lernte man eine Harfensonate von Ann 
Hamerton kennen, ein arabeskenhaft-impressionisti= 
sches Stück. Die drei Rondels des Charles d’Orleans 
für Sopran von Norman Demuth gefallen durch die 
geschmackvolle, exponierte Höhenlagen bevorzugende 
'Deklamation, während Introduktion, Adagio und 


Allegro für zwei Violinen von Robert de Roos durch 


einen freizügig ausdrucksvollen zweistimmigen Satz 
bestimmt werden. Hugo Coles drei Gedichte von 
Dylan Thomas für Bariton sind zügig deklamiert und 


‚stimmig frei begleitet. Peter Hodgsons Oboensonate 


bleibt in ihrer graziös=tänzerischen Art stark tra= 


Der Kammermusik Arnold Schönbergs waren beim 
Dritten Programm der BBC drei Konzerte gewidmet. 
Sie umfaßten drei Werke, die an markanten Punkten 
der Entwicklung des Meisters stehen: die schwer zu= 
gängliche „Serenade“ vom Jahre 1923, die mit Petrar= 
cas Sonnett Nr. 217 für eine tiefe Männerstimme 
abschließt und an der Grenze der eigentlichen Zwölf- 
tonwerke steht, das vierte Streichquartett vom Jahre 
1936, das in seiner formalen Gebundenheit und seiner 
schwebenden melodischen Freizügigkeit eine Gipfel» 
leistung der modernen Kammermusik überhaupt dar= 
stellt, und ‚das bei aller Strenge des Satzes und aller 
inhaltlichen Verdichtung doch von einer seelischen 
Lockerheit sondergleichen getragene Streichtrio vom 
Jahre 1946. 


Auf dem Gebiet der Oper macht das Londoner Dritte 
Programm mit der Iyrischen Oper „Ruth“ von Lennox 
Berkeley bekannt, die ursprünglich für die English 
Opera Group geschrieben wurde (Leitung: Charles 
Mackerras). Das Werk besitzt zweifellos eine beson= 
dere Rundfunkeignung, da beim reinen Höreindruck 
die dramaturgischen Schwächen des Librettos weniger 
in Erscheinung treten. Die sehr ausgedehnten Chöre 
des Werkes überzeugen durch ihre Iyrische Ausdrucks= 
kraft, während die orchestrale Erfindung und Instrus 
mentation dem Einfluß Benjamin Brittens verpflichtet 
sind. 


Der Sender Brüssel I machte mit einem für den Prix 
Italia bestimmten Werk, der „Versunkenen Glocke“ 
von Pierre Frodebise, bekannt, Im Gegensatz zu 
Respighi, der das Hauptmannsche Stück in neuroman= 
tischer Weise rein als Märchenoper gestaltete, wählt 
Frodebise unter Zuhilfenahme eines Erzählers eine 
funkische Form, deren differenzierte musikalische 
Behandlung an Ravel erinnert, der bekanntlich auch 
einmal an diesen Stoff gedacht hat. Beim gleichen 
Sender führte man eine der kompromißlosesten Arbei= 
ten Bartöks auf, den „Wunderbaren Mandarin“, 
während Brüssel II Schönbergs „Pierrot lunaire” dar= 
bot, dessen preziöse Diktion einem fremdsprachigen 
Publikum einige Schwierigkeiten bereitet haben dürfte. 


Sehr wesentliche Eindrücke gingen in diesen Wochen 
auf musikalischem Gebiet von den Schweizer Sendern 
aus. So bot Sottens neben der „Cantate psalmique” 
von Bernhard Reichel, die wir nicht abzuhören ver= 
mochten, das großlinige „Te Deum” von Aloys For: 
nerod, dessen Unisono=Wirkungen und Steigerungen 
Brucknersches Ethos in neuzeitlicher Fortentwicklung 
erkennen lassen. Gleichfalls stark theatralische Mo» 
mente weist das „Requiem“ des Schweizers Paul 
Huber auf (Beromünster), vor allem natürlich im 
„Dies irae“. Neben diesen illustrativen Wirkungen 
werden häufig psalmodierende Stimmführungen, grea 
gorianische Jubilationen und mystische Färbungen 
verwandt, so in dem schönen „Quam olim Abrahae“. 
Das technisch virtuos gearbeitete Werk erklang in 
einer vom Komponisten autorisierten, leicht gekürzten 
Form. Als Uraufführung hörte man über Beromünster 
eine „Fantasie für Orgel” in D von dem 1914 gebores 
nen Hermann Haller, die 1955 entstand und nach einer 
das ganze thematische Material beibriegenden Intro= 
duktion einen frei erfundenen Choral folgen läßt, 
dem sich dann eine am Schluß auf die Introduktion 
zurückführende Passacaglia mit 12 Variationen an 
schließt. Das Werk wirkt toccatenhaft und improvisa= 
torisch, ohne harmonisch neue Wege zu gehen. Arnold 
Schönbergs noch im Reger=Stil gehaltene, frei phanta= 
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sierende Variationen über ein Rezitativ kamen über 
London 3, Olivier Messiaens „Corps glorieux” — auf= 
fallend durch seine massierten Farbwirkungen — über 
Frankreich 3 und Henri Gagnebins hervorragend 


durchgezeichnete Toccata in F über Beromünster, Von ° 


Ernst Krenek erklang über diesen Sender das 2. Streich= 
quartett, wenige Tage später, nachdem Josef Rufer 
beim Südwestfunk ein eindringliches Bild des Kom= 
ponisten gezeichnet hatte. Als Beispiele waren hier 
u. a. Teile aus dem Reisebuch, dem 4. Klavierkonzert, 
der Oper „Medea” und der sinfonischen Elegie ge= 
wählt worden. 


Zum Gedenken an den 5. Todestag Arnold Schönbergs 
hatten alle Stationen erinnernde Sendungen vorge= 
sehen, die zumal beim SWFreich gegliedert waren und 
auch die Oper „Moses und Aron” einbezogen. Als 
Auftakt erlebte man hier im Nachtstudio einen Vor= 
trag von Leo Schrade über „Schönberg und die Musik 
im George-Kreis”. Die Ausführungen gruppierten sich 
um die Sendung der 15 Gedichte aus den „Hängenden 
Gärten” op. 15 und um das Streichgartett op. 10, das 
in seinem 3. und 4. Satz die herkömmliche Form zer= 
bricht und zwei Lieder Georges, darunter die „Litanei”, 
zugrunde legt. Die Verbindung von Schönberg und 
Georges Welt konnte bisher noch nicht recht geklärt 
werden; zeigte sich doch dessen Kreis als ausgespro= 


chen musikfeindlich. Die erstrebte Harmonie des Gei= 


stigen, Seelischen und Körperlichen, die man hier zur 
philosophischen Grundforderung erhob, schien zer= 
stört, wenn die Musik als Ausdruck des chaotisch 
Seelischen die Vorherrschaft errang. Aber gerade dieses 
griechische Ideal der Harmonie scheint Schönberg in 
dieser seiner expressionistischen Epoche (1907/08) 'ge= 


fesselt zu haben. 
Hans Georg Bonte 


Anläßlich einer Sendung für den verstorbenen Kom= 
ponisten Erich Itor Kahn hat Heinz Schröter, der Leiter 
der Musik=Abteilung des Hessischen Rundfunks, einige 
Gedenkworte gesprochen, die wir mit freundlicher Erlaub= 
nis, des Verfassers veröffentlichen. 


Die Musikwelt trauert um den Komponisten und Pia= 
nisten Erich Itor Kahn, der im März vergangenen Jahres 
im Alter von kaum 50 Jahren in New York an den Föl- 
gen eines Autounfalls starb. Wir gedenken dabei nicht 
nur eines im internationalen Musikleben bekannten 
feinsinnigen Musikers und Vorkämpfers der musika= 
lischen Moderne, sondern wir trauern zugleich um 
einen der allerersten musikalischen Mitarbeiter des 
Deutschen Rundfunks. Von 1929 bis 1933 war er am 
Frankfurter Sender, der damals den Namen Südwest= 
funk trug, als Pianist und als Assistent des musikali= 
schen Leiters Hans Rosbaud tätig,.und manche Rund- 
funkhörer erinnern sich gewiß noch der in diesen Jah= 
ren immer wiederkehrenden Ansage: „Am Klavier 
Erich Itor Kahn“. Als Liedbegleiter und Kammermusik- 
spieler von unvergleichlicher Delikatesse war er da- 
mals auch in den Frankfurter Konzertsälen häufig zu 
hören, und seine musikalische Ausbildung 'hatte er, 
der aus Rimbach im Odenwald stammte, ebenfalls in 
Frankfurt erhalten, wo er langjähriger Kompositions= 
schüler von Bernhard Sekles war, dem damaligen 
Direktor von Dr. Hoch’s Konservatorium. 
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'Wenn ich an Erich Itor Kahn zurückdenke, so treten \ 


mir die gemeinsamen Studienjahre im aufgeschlosse= 
nen geistigen Klima der zwanziger Jahre in Frankfurt 


lebendig und plastisch vor Augen: Sekles als kluger 


Mentor einer Generation von jungen Musikern, die 


die Revolution auf allen Gebieten der Kunst und der 


Musik mit heißem Herzen und wilder Begeisterung 
miterlebten. Der feine, stille und zurückhaltende Kahn 
war einer der fanatischsten, der damals schon rückhalt= 
los und ohne Kompromiß für das Neue eintrat, wie es 
allenthalben zum Durchbruch kam. Handelte es sich 
doch um jene erregenden Jahre, in denen Hindemith, 
Milhaud, Krenek und. viele andere bei den ersten 
Musikfesten in Donaueschingen „quasi“ entdeckt wur= 
den, in denen Bartök und Strawinsky sich international 
durchsetzten, in denen Schönberg seine Zwölftonlehre 
aufstellte und damit dem Sturm und Drang des musi= 
kalischen Expressionismus eine neue Ordnung folgen 


ließ, 


Auch Kahn bekannte sich bald — als einer der ersten 
unter uns — zu dieser-neuen Ordnung, zum Prinzip 


der Reihenkomposition, dem er bis zuletzt in seinem 
Schaffen treu blieb. 


Aber. diese. anregenden und fruchtbaren Frankfurter 
Jahre fanden 1933 ihr jähes und gewaltsames Ende. 
Auch Kahn mußte emigrieren und lebte zunächst bis 
zum Ausbruch des Krieges in Paris, wo er ebenfalls 
bald ein gesuchter Begleiter wurde und in vielen Kon- 
zerten mitwirkte, so in den Veranstaltungen des von 
Max Neumann geleiteten und aus deutschen sowie 
österreichischen Opern- und Konzertsängern zusam= 
mengesetzten Flüchtlingschors. Den Höhepunkt dieser 
Tätigkeit bildeten die Tourneen, die Kahn 1938 und 
1939 als Begleiter von Pablo Casals durch Europa und 
Nordafrika unternahm. 


Nach Kriegsausbruch wurde er zunächst interniert, 
konnte aber 1941 in die Vereinigten Staaten auswan-= 
dern, wo er mit dem Geiger Schneider und dem Cel- 
listen Heifetz ein Trio bildete, das bald zu den bekann-= 
testen amerikanischen Kammermusikvereinigungen ge= 
hörte. Der Schwerpunkt seiner Arbeit verlagerte sich 
jedoch immer mehr auf das kompositorische Schaffen. 


So entstanden Chor- und Orchesterwerke, Kammer- 


musik und Klavierstücke, stilistisch und technisch im 
Banne der Wiener Schule, gleichwohl in einer per= 
sönlich gefärbten, ja eigenwilligen Handschrift ge= 
schrieben. 


Im Sommer 1955 sahen wir Kahn zum erstenmal 
in Deutschland wieder, wohin er zur Aufführung 
seines „Actus tragicus” gekommen war, der beim 
IGNM-=Fest im Südwestfunk Baden-Baden unter der 
Leitung von Rosbaud erklang. Bald danach spielte er — 
es mag ein eigenartiges Gefühl für ihn gewesen sein — 
noch einmal nach all den schweren Jahren eigene Kla= 
vierstücke im Hessischen Rundfunk. Aber diese erste 
Rückkehr nach Europa sollte tragisch enden und zu= 
gleich .die letzte sein: im August 1955 erlitt er in 
Frankreich einen schweren Autounfall. Zwar konnte 
er nach einigen Monaten nach New York fahren und 
dort sogar seine Arbeit wieder aufnehmen — doch im 
Dezember warfen ihn schwere Lähmungen, eine Folge 
des Unfalls, endgültig aufs Krankenlager, von dem 
ihn erst im März. der Tod: erlöste. Mit ihm haben wir 
einen edlen und aufrechten Musiker verloren, der sich 


als einer der ersten den neuen Möglichkeiten desRund= 
funks verschrieben hatte und dessen Andenken un= 


vergessen sein wird. 


Blick in die Zeit: 


Schleichende Zensur 


Ende September fand in Berlin die vierte Drama- 
turgen=-Tagung statt. Interessante Höhepunkte waren 
die Referate über die Kritik und den Verfall ihrer 
Unabhängigkeit. In dem Tagungsbericht, den Hellmut 
Kotschenreuther für die „Süddeutsche Zeitung” vom 
3. Oktober schrieb, heißt es über dieses Thema: 


„Die Kritik der Kritik wurde kurioserweise nicht von 
den Dramaturgen, sondern in erster Linie von den 
Kritikern selber geübt. Schulze-Vellinghausen kenn- 
zeichnete den Kritiker als einen ‚aussterbenden Ty- 
pus‘, Johannes Jacobi und Hans Joachim Weitz 
schilderten den Verfall seiner Unabhängigkeit: die 
Zeit, da es sich. sogar kleinere Provinzzeitungen ge= 
leistet hätten, einem Kritiker die Existenz zu sichern, 
sei vorbei; heute würden sogar die Kritiker vieler 
Großstadtzeitungen unzulänglich bezahlt und damit 
gezwungen, entweder zur Dramaturgie überzuwech- 
seln oder sich in die Funktion eines ‚Reisekritikers’ 
(als Pendant zum Schlafwagenregisseur und Flugplatz- 
-dirigenten) zu fügen. Was das bedeutet, liegt auf der 
Hand: der Kritiker, derart in die Unsicherheit gestoßen, 
wird es sich dreimal überlegen, bevor er seine Meinung 
unverblümt sagt; er wird ein Opfer dessen, was man 
‚Selbstzensur‘ nennen könnte. 


Ein ähnliches Thema stand auf der letzten Arbeits- 
.sitzung zur Debatte, als der Münchner Schriftsteller 
Hans Werner Richter die tragikomischen Erfahrungen 
schilderte, die er mit seinem Feature von der 
‚Geschichte eines Drehbuchs’ bei den deutschen Rund- 
funkanstalten und Fernsehsendern gesammelt hatte. 
Die Zivilcourage, sagte Richter, nehme an den Kultur= 
instituten immer mehr ab, der Einfluß der Parteien, 
Kirchen, Verbände und Lobbyisten immer mehr zu. 
Die schleichende Zensur, ein Kind der Existenzangst 
und der Anmaßung der ‚tausend kleinen Hitlers’, 
breite sich aus, die Freiheit des Geistes verdunste 
allmählich. Es sei mithin an der Zeit, daß die Vertei- 
diger der Geistesfreiheit sich zusammenfänden, denn 
‚es kämpft sich schlecht um die Freiheit, wenn man sie 
nicht mehr besitzt‘. 


Der Samuel-Beckett=-Übersetzer Erich Franzen war es 
dann, der entschlossen medias in res ging. Er prokla= 
mierte ‘die Gründung einer Zentralstelle, deren Auf- 
gabe es sein soll, alle Fälle offener oder versteckter 
Zensur -zu registrieren und zu publizieren. Daß die 
Instituierung einer solchen Stelle einstimmig gut= 
geheißen wurde, war nicht das unwichtigste Ergebnis 
der vierten Berliner Dramaturgentagung. Die fran= 
zösischen Gäste jedenfalls waren von dem Geist ihrer 
deutschen Kollegen so beeindruckt, daß sie beschlossen, 
in Paris eine ähnlich organisierte dramaturgische Ver= 
einigung zu gründen und der Berliner Gesellschaft an= 
zuschließen. Noch.lohnt es sich also, wider die schlei= 
chende Zensur anzugehen.” 


+ 


Seine Eindrücke von den diesjährigen Kasseler Musik= 
tagen beginnt Rudolf Stephan in der „Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung“ vom 15. Oktober mit einer all- 
. gemeinen Erörterung prinzipieller Probleme der Haus- 
musik. 


z 


„An einem Menschen, der Kaviar ißt, weil er ihm 
schmeckt, ist (nach Oscar Wilde) mehr Einfachheit als 
an einem, der aus Prinzip trockenes Brot ißt. Im ‚Ar- 
beitskreis für Haus= und Jugendmusik‘ wird vornehm= 
lich aus Prinzip trockenes Brot gegessen. Die Musik 
von Beethoven bis’Schönberg wird ignoriert und ein 
Hausmusikbegriff gebildet, der zwar Ensemblemusik 
für Trompeten und Posaunen mit umfaßt, nicht aber 
das Streichquartett, das Klaviertrio und die Musik für 
moderne Klaviere. Es ist gewiß nichts dagegen zu 
sagen, wenn Menschen freiwillig ihre musikalischen 
Bedürfnisse auf die Bewältigung der Blockflötenlite= 
ratur einschränken, dies aber gegenüber der Begei= 
sterung für Beethovens und Schuberts Kammermusik 


‚als ‚Fortschritt” zu preisen, ist in der Tat ein Zeichen 


geistigen Niedergangs. Dabei soll nicht bezweifelt 
werden, daß auch unter den auf den diesjährigen 
Kasseler Musiktagen aufgeführten Stücken sich wirk= 
liche Meisterwerke befanden, aber ihre gegenwärtige 
musikalische Bedeutung hätte sich dem Hörer besser 
erschlossen, wenn ihm nicht aus ‚prinzipiellen Er= 
wägungen’ jegliche Musik des 19. Jahrhunderts vor= 
enthalten worden wäre.” 


/Notenbeilage 


Zwei Kanzonen aus „König Hirsch‘ 


Kein Bühnenwerk hat im vergangenen Jahr so viel 
Staub aufgewirbelt wie die Oper „König Hirsch” von 
Hans Werner Henze. Das Libretto schrieb Heinz von 
Cramer über ein altes Motiv der persischen Märchen, 
das auch Carlo Gozzi für sein venezianisches Theater= 
stück vom „König Hirsch” benutzt hatte. In einem 
phantastischen Spiel wechseln Natur und Mensch, 
Tier und Maske symbolisch ihre Bedeutung. Menschen 
werden Tiere, und Tiere tragen menschliche Züge. 
Wieder mißlingt der Versuch des Menschen, die 
Grenzen seines Daseins zu überschreiten. Zu dieser 
Parabel voller wundersamer Ereignisse hat Henze eine 
richtige Opernmusik komponiert, frei von Dogmen 
und Schablonen. Die Singstimmen sind überraschend 
kantabel gesetzt, viele melodische Floskeln sogar dem 
alltäglichen Leben abgelauscht. Auch die farbige, kon= 
trastreiche Instrumentation des großen Orchesters 
steht unter dem Einfluß der bunten Klangbilder süd= 
italienischer Städte, in denen Henze seit einigen 
Jahren lebt. Aus Neapel scheinen zwei so rätselhafte 
Menschen, wie Checco, der verträumte Bursche, und 
Coltellino, der schüchterne Mörder, zu stammen. Be= 
gleitet vom dunklen Ton der Gitarre, singen sie ihre 
Kanzonen, von denen zwei Beispiele in unserer Noten= 
beilage veröffentlicht sind. Die „Canzone napoletana” 
des Checco steht in der zweiten Szene des zweiten 
Aktes. Mit Coltellinos Lied schließt die zweite Szene 
des dritten Aktes. Die feinsten Schwingungen der 
neapolitanischen Atmosphäre sind in: diesen Takten 
eingefangen. Vieles, was dort in den unendlichen 
Koloraturen und unerschöpflichen Variationen der 
Straßenrufe lebt, klingt in diesen beiden Kanzonen an. 
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Benjamin Britten: Choral Dances from „Gloriana” 
for Mixed Voices (Boosey & Hawkes, London). 


Die uns vorliegenden „Choral Dances” setzen sich aus 
sechs einzelnen Tanzliedern für gemischten Chor zu= 
sammen. Ihre Titel lauten: „Time“, „Concord“, „Time 
and Concord”, „Country Girls”, „Rustics and Fisher= 
men” und „Final Dances of Homage”. Während Teil 


ı bis 3 inhaltlich aus vornehmlich allgemeineren Be= 


trachtungen über Zeit und Eintracht bestehen, wird in 
Teil 4 bis 6 über das Land= und Fischervolk, über deren 


Gaben und Liebe für „Gloriana” berichtet. Verschiedene 


chorische Besetzungen (Frauenchor, geteilter Männer= 
chor, gemischter Chor) und vor allem rhythmische Ver= 


"änderungen überbrücken eine gewisse harmonische 


Eintönigkeit. Dies entspricht der choreographisch ge= 


"dachten Aufführung, in der es in erster Linie auf 


die rhythmische Gestaltung ankommt. hph 


Anton Webern: Sechs Bagatellen, op. 9 und Streich= 


quartett op. 28 (Universal Edition, Wien). 


Fünfundzwanzig Jahre liegen zwischen den beiden 
Streichquartettwerken, die Anton Webern geschrieben 
hat, und deren Studienpartituren jetzt — das eine in 
Neuauflage, das andere in erstmaliger Veröffentlichung 
— vorliegen. Die „Sechs Bagatellen” opus 9 von 1913 
sind in der Konzentration von Form und Ausdruck ein 
musikgeschichtliches Dokument, weil sie den histori= 
schen Augenblick mit beispielloser Wesentlichkeit be= 
legen (man kann nur hoffen, daß auch die orchestralen 
Gegenstücke opus 6 und opus 10 bald in Studienparti= 
turen vorliegen). Das Streichquartett opus 28 von 1938 
ist — mit seinem um so viel lichteren, ausgesparteren 
Klang- und Notenbild — das kammermusikalische 
Dokument des Webernschen Spätstils. 

ö W. St. 


Nikos Skalkottas: „Tender Melody” und „Sonatina” 
für Cello und Klavier (Universal Edition, Wien). 


Aus dem Nachlaß des früh verstorbenen und eigent= 
lich erst nach seinem Tode bekannt gewordenen grie= 
chischen Komponisten Nikos Skalkottas hat die Uni- 
versal-Edition erstmals zwei Werke für Violoncello 
und Klavier publiziert, die man als Bereicherung des 
schmalen Repertoires an moderner Cello-Kammer= 
musik zu begrüßen hat. Beide Werke, die „Tender 
Melody“ und die „Sonatina“, sind im Todesjahr Skal- 
kottas’, 1949, entstanden. Beide weisen den gleichen 
harmonisch orientierten Zwölftonstil auf, der je drei 
Vierklanggruppen zum ostinaten Klangkomplex zu= 
sammenfaßt, eine Klang-Einheit, die in der Sonatine 
sogar für alle drei Sätze aufrechterhalten wird. In 
ihrer einfachen melodischen, klanglichen und rhyth= 
mischen Struktur sind beide Stücke technisch und mus 
sikalisch ebenso anspruchslos wie ansprechend. Die 
Publikation der Sonatine ist nicht druckfehlerfrei 
(einige Corrigenda, die beim Lesen des Notentextes 
auffielen, seien vermerkt: I. Satz, Takt 18, oberes 
Klaviersystem es statt e; Takt 36 der Cellostimme: 
a und e sind Sechzehntel; II. Satz, Takt 33 im oberen 
Klaviersystem ist das b ein Achtel statt ein Viertel; 
Takt 57 beginnt das zweite Viertel der Cellostimme 
mit.b statt h; III. Satz, Takt 110 der Cello=-Solostimme 
as statt a). 


26 


” 


WS 


Karlheine Höne: Was 


‘ den kann. 


ein Triptychon der Besinnung für gemischten 
a cappella (Musikverlag Schwann, Düsseldorf). 


„Was einer ist — was einer war“ (Carossa), Hall an 27 DR: 


dein Boot” und aNas immer wird geschehen und in 
der Welt wird sein” (Wolfram Dietrich) sind die e 
Titel der drei Chorsätze, die Höne in seinem Tri= 

ptychon zur Besinnung zusammenfaßte. Die einzelnen 
Stücke können auch getrennt, z.B. als Grablieder, 
verwendet werden. Das „chorisch” geschriebene Werk 
ist sehr durchsichtig und meist homophon aufgebaut. 
Gesangliche Schwierigkeiten an harmonisch exponier- 
teren Stellen sind durch eine gute Stimmführung über- 
brückt, so daß das 4- bis 6stimmige Triptychon auh _ 

von einem einfacheren Chor aufgeführt werden kann. 


‚hph 


John Verrall: Sonata No.ı für Viola amd Kladier (Dow. 
Music Publishers, New York). 


Ein rhythmisch betontes Unisono-Thema aus zwölf 
unterschiedlichen Tönen eröffnet das Werk, das sonst 
keine Beziehungen zur Zwölftontechnik aufweist, 
sondern auf klangliche Wirkungen ausgerichtet ist, 
auf übersichtliche Architektonik und kontrastierende 
Themen. Quiartenharmonik, auch in gebrochenen Ak= 
korden, und das Umwandeln der Ausgangsthemen 
bestimmen den Ablauf. Das affektgeladene Largo 
appassionato bringt wirkungsvolle dynamische Steige= 
rungen. Kraft und Vitalität zeichnen das klar, aber 
nicht symmetrisch gegliederte Finale aus, in das der 
Spieler nach eigenem Ermessen eine Kadenz einblen= 


Werner Frese er 


Heimo Erbse: Sinfonietta giocosa, op. 14. (Henry 
Litolff’s Verlag, Frankfurt), 


Die dreisätzige Sinfonietta, die etwa zwölf Minuten 
dauert, ist für großes Orchester mit reich besetztem 
Schlagzeug geschrieben. Am Thematischen sind die 
Bläser stark beteiligt. Die recht locker gefügte Partitur 
zeigt alles, was eine „heitere” Musik charakterisiert: yr 
übermäßige Sprünge in der Melodik, kurzatmige Mo- 
tive, Staccato und Pizzicato, Triller und Glissando, 
Kontraste und Instrumentationseffekte. In vielem er= 
innert der erste Satz an Blachers „Concertante Musik“, e 
ohne aber so systematisch aufgebaut zu sein wie diese. 
Der zweite Satz, ein Andantino allegretto mit. ‚stän- 
digem Taktwechsel, bewegt sich rhapsodisch frei, wäh- 
rend das Finale in seinen fünf Variationen über eine 
Klarinetten-Melodie mit einer Reihe klanglicher Kom- EEE 
binationen aufwartet und abschließend ‚auf den ersten re 


Satz Be ERRS En ER 
u Werner Freytag, 


Witold Lutoslawski: „Bukoliki”, 5 'Klavierstüdke E: 
(Polnischer Musikverlag, Krakau). ; 
Der polnische Komponist, dessen Verlag. ein Ba F 
liches Werkverzeichnis anzeigt, istdennoch in Deutsch= 

land fast unbekannt. Die 1952 geschriebenen 5: „bukos 
lischen“ Klavierstücke sind stilistisch i im Umkreis von 


bilded Case kurze Stückevi 
NER die ihren? Titel Ben 


' Armin Schibler: „Lyrisches Konzert“ für Flöte und 
Orchester, op. 40 (Ahn & Simrock, Berlin). 
Ein einsätziges Flötenkonzert, das in seiner Anlage 
eine verborgene Dreisätzigkeit enthält. Eine „Andante- 
tranquillo“=Episode als Introduktion für ein „Allegro 
vivo”, das ein kurzes ungestümes Thema mit concer- 
tinohaften Flöten-Abschnitten abwechseln läßt. An 
Stelle eines regulären Mittelsatzes ist ein „Poco 
Adagio” zu finden, und ein „Allegro molto vivo“ be= 
schließt die Partitur. Das Werk ist äußerst instru= 
mentalgerecht geschrieben — hier ist oft sogar des 
Guten etwas zu viel getan: spielerisch geformte Fi- 
guren treten gelegentlich, an Stelle von wirklichen 
thematischen Einfällen auf. Die Orchesterbegleitung 
ist locker und durchsichtig gehalten. H.W.Z. 


Jens Rohwer: „Sonate“ für B-=Klarinette und Klavier 
(Möseler, Wolfenbüttel). 


Diese Klarinettensonate ist ein sehr gearbeitetes Stück 
Musik von handwerklicher Gesinnung. Traditionelle 
Satzmodelle scheinen transponiert in eine sehr von 
der Linie her bestimmte, spröde Klangwelt. Der Iy- 
rische Grundcharakter des Soloinstruments, der dabei 


etwas zu kurz kommt, beherrscht den Miittelsatz, einen 
Tanz, „zwischen Menuett und Walzer“, freilich auch 
hier im Satzrahmen dissonanter Mehrstimmigkeit. 
Der Virtuosität des Solisten wird im letzten Satz mit 
üppigem Passagenwerk Rechnung getragen. 

H. W. Z. 


Armin Schibler: Konzert für Streichorchester, op. 12a 
(Bärenreiter-Verlag, Kassel). 


Die Werkreihe „Jugend musiziert”, herausgegeben von 
der. Musikalischen Jugend Deutschlands, will mit 
relativ einfachen Spielstücken in die Probleme der 
Neuen Musik einführen. Im.,„Konzert für Streich= 
orchester“ bedient sich darum Armin Schibler der 


‘ Quartenharmonik und mischt Sekundklänge mit ein. 


Die Satzformen haben ihr Vorbild in der Barockmusik. 
Der erste Satz entspricht in seiner langsamen, gewich= 
tigen Einleitung und dem fugierten Allegro der alten 
französischen Ouvertüre, in der auch konzertierenden 
Soloinstrumenten, hier einer Violine, Raum gegeben 
wird. Im Adagio weisen Unisono und melodiös bewegt 
geführte Solovioline auf das Italienische Konzert. Ein 
guigenhaftes Finale ist der schwungvolle Abschluß des 
Werkes. W.F. 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Friedrich Trautwein starb im Alter von 68 Jahren. Er 
war der Leiter der Tonmeisterschule am Robert-Schu= 
mann-Konservatorium in Düsseldorf. Für das von ihm 
erfundene elektronische Musikinstrument „Trauto= 
nium” schrieb Paul Hindemith 1930, zur ersten öffent- 
lichen Vorführung in Berlin, ein Concertino mit 
Begleitung eines Streichorchesters. Trautweins Instru= 
ment wurde später von Oskar Sala als „Mixtur= 
Trautonium” weiterentwickelt. 


An den Folgen eines Herzinfarkts starb in München 
die Sopranistin Johanna Klemperer, die Gattin des 
Dirigenten Otto Klemperer. Unter dem Künstlernamen 
Hanne Klee ist sie früher an den Opernhäusern von 
Wiesbaden, Köln und Berlin aufgetreten. 


Bühne ; 

Für die Salzburger Festspiele 1958 sind einige Ballett- 
aufträge erteilt worden, Gottfried von Einem arbeitet 
an einem „Medusa” betitelten Werk, dessen textlicher 
Vorwurf von dem Amerikaner Dale Hoffmann stammt. 
Rudolf Wagner-Regeny komponiert ein „Tristan”= 


Ballett, und Theodor Bergers Partitur heißt „Heirats= 
annoncen”. 


Die Städtischen Bühnen Freiburg im Breisgau haben 

- zwei neue Werke angenommen: „Der kleine Bahnhof” 
von Markus Lehmann und „Des Kaisers neue Kleider” 
von Berthold Hummel. 


Das Ballett „Sphere“ von Henk Badings, eine Neu- 
fassung seines „Balletto Serioso”, wurde während der 
Kunstwochen in Den Haag und zur Feier des belgisch= 
holländischen Kulturabkommens uraufgeführt. 
Die beiden Vorstellungen der ‘Oper „Mathis der 
Maler“, die Paul Hindemith im Staatstheater Wies= 
baden während der Internationalen Maifestspiele diri= 
gieren wird, finden am 5. und 9. Mai 1957 statt. 
. Zwei moderne kanadische Opern, „A Measure of Si= 
lence” von Maurice Blackburn und „The Fool” von 
| Harry Somers, werden in GerDHES angekündigt. 


Das Teatro San Carlo in Neapel plant die in Europa 
noch nicht aufgeführte Oper „Die Verlobung im Klo= 
ster“ von Serge Prokofieff. 


Mit der Oper „Dantons Tod“ von Gottfried von Einem 
eröffnete das Staatstheater Oldenburg die laufende 
Spielzeit. Das Werk steht auf dem Repertoire der 
Städtischen Bühnen Bielefeld und der Bayerischen 
Staatsoper München. Im Frühjahr 1957 kommt es an 
den Städtischen Bühnen Nürnberg heraus und soll in 
der Saison 1957/58 wieder in den Spielplan der Wiener 
Staatsoper aufgenommen werden. 


Drei Uraufführungen im Teatro delle Novita Liriche al 
Donizetti in Bergamo: „Il Furore di Oreste”, Tragödie 
in einem Akt nach Äschylus von Flavio Testi; „Lo 
Starnuto“, Einakter nach einer Novelle von Anton 
Tschechow, Text von Fantasio Piccoli, Musik von An= 
drea Mascagni; „La Panchina”, Oper in einem Akt 
von Italo Calvino mit der Musik von Sergio Libe= 
rovici. 


Konzert 


Zwei ungewöhnliche Abonnementskonzerte fanden in 
Essen unter der Leitung von Gustav König statt. Auf 
dem ersten Programm standen „Jeux” (Claude De= 
bussy), „An Mathilde” (Luigi Dallapiccola), „Me= 
mento” (Luigi Nono) und „Le Sacre du Printemps” 
(Igor Strawinsky). Die andere Veranstaltung begann ° 
mit der deutschen Erstaufführung von Bachs Choral= 
Variationen über das Weihnachtslied „Vom Himmel 
hoch, da komm’ ich her” für Chor und Orchester ge= 
setzt von Igor Strawinsky und schloß mit der „Weih= 
nachtskantate” von Arthur Honegger. 

In einem Konzert des Berner Kammerorchesters diri= 
gierte Hermann Müller die Uraufführung der „Amo= 
res“, Gedichte des römischen Dichters Catull an Lesbia 
für Tenor, Trompete, Schlagzeug und Saiteninstru= 
mente von Franz Tischhauser. Solist war Ernst Haef= 
liger. 

Anläßlich der Einweihung der neuen Orgel im Stutt= 
garter Konzerthaus „Liederhalle” wurde die „Choral= 


Partita VIII“, das „Tedeum deutsch” von Helmut 
Bornefeld durch Anton Nowakowski uraufgeführt. 


Der deutsche, in Neapel lebende Komponist Hans 
Werner Henze debütierte in Zürich als Dirigent am 
Pult des Collegium musicum (Leitung: Paul Sacher). 
Besonderen Erfolg hatten seine eigenen Werke: 
„Apollo et Hyazinthus“, Improvisationen für Alt und 
Solo=Instrumente, und die Ballettszenen „Rosa Silber”. 


Sacher hat Henze erneut für ein Orchesterkonzert ver= _ 


pflichtet undihm außerdem einen Kompositionsauftrag 
erteilt. Auch Radio Zürich und der Südwestfunk haben 
Henze als Gastdirigenten eingeladen. 


In einem Kammerkonzert der Staatlichen Hochschule 
für Musik Freiburg war die „Musik für die UNESCO- 
Tagung in New-Delhi“ von Wolfgang Fortner zum 
erstenmal in Deutschland zu hören. Es spielte das Pro- 
Arte=Quartett: Gustav Scheck (Flöte), Edith Picht= 
Axenfeld (Cembalo — Klavier), Ulrich Grehling (Vio- 
line), Atis Teichmanis (Violoncello). 


Eine neuartige Kindermesse der Orff-Schülerin Magda 
von Fritsch nach Texten von Kaplan Zenetti wurde am 
2. Weihnachtsfeiertag in der St.-Marien-Kirche von 
Königstein (Taunus) uraufgeführt. Die Messe stellt 
das Orffsche Instrumentarium und den Stil der moder= 
nen Jugendmusik in den Dienst der Liturgie. Das 
Werk, für das eine besondere bischöfliche Genehmi- 
gung erteilt worden war, sangen 50 Jungen und 
Mädchen des Königsteiner Kinder-Musizier-Kreises. 


Rundfunk 


Der Hessische Rundfunk hat Alois J. Lippl und Win- 
fried Zillig beauftragt, eine Fernsehoper nach Ben 
Jonsons „Volpone“ zu schreiben. Die im Frankfurter 
Fernsehprogramm vorgesehene Sendung der „Drei- 
groschenoper” von Kurt Weill soll Hans Ulrich Engel= 
mann dirigieren. 


Die italienische Erstaufführung des Oratoriums „Der 
Tod zu Basel“ von Conrad Beck fand in einem Konzert 
der RAI, Turin, statt. Die Leitung hatte Ruggero 
Mashini. 

„Invocationen für Orchester“ von Günter Bialas, ein 
Kompositionsauftrag des Westdeutschen Rundfunks, 
werden unter Hermann Scherchen am ı1. März 1957 
in Köln uraufgeführt. 


Über das Dritte Programm der BBC war die Oper 


„Wat Tyler“ von Alan Bush zum erstenmal in England 
zu hören. Das Libretto von Nancy Bush, der Gattin 
des Komponisten, behandelt den englischen Bauern= 
aufstand aus dem Jahre 1381. 


Im Juni dieses Jahres wird die RAI, Mailand, eine 
Studio-Aufnahme der Oper „König Hirsch” von Hans 


Werner Henze in italienischer Sprache unter der Lei= ° 


tung von Nino Sanzogno produzieren. 


Musikerziehung : 

In der Staatlichen Hochschule für Musik Köln gab der 
amerikanische Pianist David Tudor einen interessanten 
Klavierabend. Das Programm enthielt: Klavierstücke 
op. 23 (Arnold Schönberg); Extensions (Morton Feld- 
man); Variations (Henri Pousseur); Variationen op. 27 
(Anton Webern); Klavierstücke I, II, V, III, IV (Karl: 
heinz Stockhausen); Musik of Changes, II und IV 
(John Cage). Einführende und verbindende Worte 
sprach Karlheinz Stockhausen. 


In der Veranstaltungsreihe „Neue Musik“ der Ba- 
dischen Hochschule für Musik Karlsruhe spielten die 
Kölner Künstler Wolfgang Marschner (Violine) und 
Erika Frieser (Klavier): Sonate für Violine undKlavier, 
op. 14 (Giselher Klebe); Solosonate für Violine (Bernd 
Alois Zimmermann); Fantasie op. 47 (Arnold Schön- 
berg); 4 Stücke für Violine und Klavier, op. 7 (Anton 
Webern); II. Rhapsodie (Bela Bartök). 


Kunst und Künstler - Y 


Der Utrechter Komponist Ton de Leeuw erhielt von Ei 
der niederländischen Regierung den Auftrag, die £ 
Musik zu einem neuen Rembrandt=Film zu schreiben. i 


H. H. Stuckenschmidt sprach über „Das Musikdrama 
des Expressionismus“ in Verbindung mit der Neu= 
inszenierung von Alban Bergs „Wozzeck” im Essener N 
Opernhaus. 


Am 10. Januar beging der Schweizer Komponist Albert 
Moeschinger seinen 60. Geburtstag. 


Dem Intendanten der Hamburgischen Staatsoper, 
Heinz Tietjen, ist für 1956 das „Silberne Blatt” zu= 
erkannt worden, das der Verband deutscher Bühnen= 
schriftsteller”° und Bühnenkomponisten alljährlich 
einem Theaterfachmann verleiht. Tietjen wurde aus= 
gezeichnet, weil er „das zeitgenössische musikalische 
Bühnenschaffen an verantwortlichster Stelle als Inten- 
dant und Regisseur seit Jahrzehnten großzügig geför- 
dert und in seinen Spielplänen konsequent verankert 
hat.” Be 

Bernd Alois Zimmermann arbeitet an einer neuen 
Oper, deren Libretto von Benedikt Silbermann nach 
Ben Jonsons „Volpone” geschrieben wurde. 

Am ı. Dezember war Ljubomir Romansky zehn Jahre 
musikalischer Leiter der Frankfurter Singakademie. 
Zum vierzigjährigen Bestehen des Cleveland=Orche= N. 
sters (Ohio, USA) schrieb der britische Komponist : 5 
William Walton ein Cellokonzert, dessen Urauffüh- i 
rung unter George Szell, dem Chefdirigenten des 
Orchesters, in Boston stattfinden wird. 

Der in Köln lebende Komponist Hermann Schroeder _ 
ist mit dem Kunstpreis von Rheinland-Pfalz aus= 
gezeichnet worden. sy 


Verschiedenes - 


Die Luzerner Internationalen Musikfestwochen werden 
1957 vom 17. August bis 7. September veranstaltet. 


„Musikalische Zeitfragen“ heißt der erste Band einer 
Schriftenreihe, die Walter Wiora im Auftrag der deut= 
schen Sektion des Internationalen Musikrates her- 
ausgeben wird. e 


Das Institut für Neue Musik und Musikerziehung 
(Generalsekretariat in Hagnau am Bodensee) veran= 
staltet unmittelbar nach Pfingsten seine, nächste 
Studienwoche. : 
Das Kulturbudget der UNESCO wurde um eine Mil- 
lion Dollar erhöht. > 
Im Auftrag der Zürcher Regierung schuf Hermann 
Hubacher eine Büste des Schweizer Komponisten 
Othmar Schoeck für die Universität Zürich. 


DE Te 2 det a u Ads 


Der Chefdramaturg der Deutschen Oper am Rhein hat uns in= 
formiert, daß der von dpa herausgegebene Text zu dem Bild R | 
„Die Bernauerin“, das wir in unserem November-Heft 1956 ver= 
öffentlichten, den Tatsachen nicht entspricht. Es muß richtig 
heißen: „Die Bernauerin” von Carl Orff an der „Deutschen Oper 
am Rhein”. Käthe Gold in der Titelrolle, Fred Liewehr als 

Herzog Albrecht. 


E 


Diesem Heft ist eine Notenbeilage „Zwei Lieder aus der Oper 
‚König Hirsch’ von Hans Werner Henze” beigefügt. 
\ 


Eh ara 


u, 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE | 2 


28 MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS-Verlag, Mainz, Weihegaten7_ 


Studien-Literatur 


für den neuzeitlichen 


-Musik-Unterricht 


HEINRICH CREUZBURG 
Partiturspiel - 


Band I Alte Schlüssel 
y 79 Seiten, br., DM 12,— 


PAUL HINDEMITH 


\ 
Unterweisung im Tonsatz 


Band I Theoretischer Teil 
260 Seiten, br., DM 10,— 


Band II Übungsbuch für den zwei 
stimmigen Satz 
189 Seiten, br., DM 10,— 


Aufgaben für Harmonie=Schüler 
'143 Seiten, br., DM 5,30 


Harmonieübungen für Fortgeschrittene 
70 Seiten, br., DM 5,30 


JOHANN MATTHESON 


Große Generalbaß-Schule 
Nach der 2. Auflage aus dem Jahre 1731 neu 
herausgegeben und bearbeitet von Wolfgang 
Fortner 
- Praktischer Teil I 
” 48 Seiten, br., DM 7,50 


ERNST KRENEK 


Zwölfton-Kontrapunkt=Studien 
. 52 Seiten, br., DM 3,60 


LEMACHER=-SCHROEDER 


Lehrbuch des Kontrapunktes 
120 Seiten, br., DM 5,30 


LEIMER-GIESEKING 
Modernes Klavierspiel 
61 Seiten, br., DM 4,— 
Rhythmik, Dynamik, Pedal 


und andere Probleme des -Klavierspiels 
69 Seiten, br., DM 4,— 


LILLI FRIEDEMANN 


Methodische Anweisung für den 


Gruppenunterricht auf der Geige 
24 Seiten, br., DM 1,20 


\ 


B.SCHOTT’S SOHNE-MAINZ 


MEXTEO 


NAT: BOANFANESTENDSETSEHZEUST 
DIERR SC HO.NEN.KUNGGS TE 


20. Mai bis 25. Juni 1957 


PANAMERIKANISCHER 
DIRIGENTENKURS 


IGOR N? 


MARKEVILEH 


Mitarbeiter: VolkerWangenheim 


Jeden Tag Theorie und praktische Durch= 
führung mit dem National Symphonie- 
orchester oder mit dem Opernorchester. 


Öffentliche Schlußkonzerte. Preise. 


Anfragen wegen Prospekten usw. sind 
an den Generalsekretär des Kurses zu 
richten: 


Rene Klopfenstein, 75, Avenue Mozart, 
ö Paris 16e (Frankreich) 


Der 
SAARLÄNDISCHE RUNDFUNK 


Saarbrücken 


sucht für sein Sinfonie=-Orchester 
(Chefdirigent Dr. Rudolf Michl) 


zum Eintritt per 1. April 1957 einen 


Vorgeiger der 2ten Geigen 


Qualifizierte Bewerber (nicht über 35 Jahren), die den 

besonderen Anforderungen unseres Sinfonie-Orchesters 

gerecht werden, senden ihre Bewerbung mit den üblichen 
Unterlagen an das - 


Orchesterbüro des Saarländischen Rundfunks, 
Funkhaus Wartburg, Saarbrücken 3, Martin=Luther-Str. 12 


DAS ORCHESTER DER STADT BOCHUM 
Leitung: GMD Franz=Paul Decker 


sucht zum ı. September 1957 oder früher 


einen I. Solobratscher (Sondervertrag) 


Vergütung nach TO. KII, Stellenzulage, Wohnungsgeld= 
zuschuß und Teuerungszulage. 


Dienst: Konzert und Oper. 


Bewerbungen mit Lebenslauf, Lichtbild und Zeugnis= 
abschriften sind zu richten an den 


Oberstadtdirektor — Personalamt = Bochum, 


- 


SOLO-SONATEN 
FÜR VIOLINE 


Op. 20 Klavierkonzert, Taschenpartitur 


HENK BA DI N G 9 Erfolgreiche Werke früherer Jahre 


Ed. Schott 4912 - DM 3,50 Op. 2 Capriccio für Orchester, Taschenpartitur . , ” 545 
ı Op. 4 Concerto für Orchester, Taschenpartitur “20, 
Der lineare Stil des holländischen f Turandot=Episoden für Orchester, in FR 
Komponisten, der sich neben vielen Prinzessin Turandot- Ballen), Klavierauszug oe 


. [2 Ye E) 
anderen Werken schon in den nulgten oe Bock: BERLIN- WIESBADEN 
Sonaten zeigte, kommt in dieser 
„Sonate III“ erneut besonders zur 
Geltung. Trotz freier Tonalität bleibt 


die thematische Verarbeitung diato- 


ee. 4 
Orgel-Sonate op. 68 
EB 6 SESDMTOZRSE 
nisch durchsichtig. Das konzertante ne Ge 
und technisch schwere Werk wurde 
1953 mit dem Paganini-Preis aus= 


eazerhne ARNOLD SCHOENBERG. 


- Moderne Psalmen 


N 


B E R N ® A T: C] S y Heft ı i  Fakeimaledsunk der Notenskizzen. »Der 


Erste Psalm« Ze STK 


ZIMMERM A NN 'Faksimiledruck der. Texte | Moderne ; 


Psalmen« a , Eee 
Heft 2 ' Faksimiledruck Se Partitur »Der Erste 


Ed. Schott 4907 - DM 3,50 


. 
4 5 


Die „Sonate für Violine solo” ist drei= 
sätzig. Die Sätze tragen die Titel 
„Präludium“, „Rhapsodie“ und „Toc= 
cata”. In den ersten Sätzen überwiegt 


Psalm« 


Heft3 Die gestochene: Partitur »Der a 


: 


Psalm« e 


Herausgegeben von Radait Kolish _ 


3 Hefte i in einer EN DM 48 
das Improvisatorische, während dr URL lack 


letzte Satz in der strengen Form der »Br,8 c H OFT Ss s o HN E. i M AINZ 
ı „Toccata” gebunden ist. Dem Werk RELIE 
liegt eine „Reihe“ zugrunde, die für 

alle Sätze verbindlich ist. Zum Schluß 

der „Toccata” wird durch die zwei- 

malige Verknüpfung eines fallenden 

Halbtonintervalls die Erinnerung an 

B=A=C-=H in Verehrung für dengroßen 

Meister der Sonaten und Suiten für 

Violine allein beschworen. 


B:. SCHOTT3 SOHNE- 
| MAINZ 


Johann Peter Hasenclever (1810-1855) - Leserunde 


W. vor hundert Jahren gibt es heute passionierte Zeitungsleser. Es ist zu bemerken an dem viel- 
fältigen Echo, das die Frankfurter Allgemeine Zeitung täglich hervorruft. De Zen müssen aller- 
dings heute wesentlich größere Anstrengungen machen. Allein im letzten Jahre reisten Redakteure der 
Frankfurter Allgemeinen Zeitung nach Indien, China, Japan, Südafrika, Südamerika, Australien, in die 
Vereinigten Staaten, nach Formosa, Indochina und Sowjetrußland, um den Lesern ein mit deutschen 
Augen gesehenes Bild des Geschehens zu vermitteln. Redakteure der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 
sind in Bonn, Berlin, Düsseldorf, Hamburg, München, Paris, London, Moskau, Rom, Washington, 
Belgrad und New York tätig. Über 100 ständige und 1000 gelegentliche Mitarbeiter wirken in den 
Hauptstädten der Welt und in den großen Städten der Bundesrepublik — jeder ein Experte auf politi- 
schem, wirtschaftlichem, sportlichem oder wissenschaftlichem Gebiet. Die Lektüre der Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung ist eine wertvolle Ergänzung für, die Tätigkeit eines geistig und künstlerisch 
schaffenden Menschen. Ein Monatsabonnement kostet DM 4,50. Wir senden Ihnen gern einige Probe- 


zeitungen. Schreiben Sie bitte an unseren Verlag in Frankfurt am Main, Börsenstraße 2—4. 


Franfjurter Allgemeine 


ZEITUNG FOR DEUTSCHLAND 
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Wer interpretiert neue Musik? 


Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen > 


für das ganze Jahr DM 6,40 ? 


KLAVIER 


Grete Altstadt=Grupp, Wiesbaden, Bierstadter Höhe 21. 
Reuß, Trapp, Wunsch, Pfitzner u. va. 


Karl Freitag, Bad Wildungen, Dr.-Born-Straße 33 


Erika Frieser, Köln=Brück, Bruchfeld 8, Tel. 87 33 85 
(Joachimsmeier) 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 31838 


Astrid und Hansotto Schmidt-Neuhaus, Prof. Klav.-Duo, 
Köln-Bocklemünd, Neuenhof, Tel. 5 99 52) 


Paul Traut u. Erika Frieser-Traut, Klavierduo, Köln- 
Weidenpesch, Drosselweg 22 - 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 
Aispachstraße 16, Tel. 72 08. 


Klavier=Konzerte Bartök II, Ravel G., Frangaix: Con= 


certino. Frank Martin: Ballade, Rachmaninoff IV 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt, 


Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 26 47, Hambraeus (Musik för orgel) / Messiaen 
(3 Stücke aus d. „Livre d’Orgue“) / Schönberg (Variations) 


VIOLINE 


„ein Fest der Musik” 


Edith Bertschinger, Wien III, Modenapark 14. Violin= 
konzerte von Barber, Britten, Chatschaturian, Hinde= 
mith: op. 36, ‚Alfred 'Uhl: Concertino für Solovioline 
und 23 Bläser, Martinu: concerto da camera 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 223 79. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann * 


GESANG 


Milly Fikentscher=Willach, Konzert=-Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 2 41 50 


Luitpold Gruber, Bariton, Batzenhofen üb. Augsburg II, 
singt Distler, Driessler, Orff, ‘Hindemith, Reutter, 
Fortner, Schoeck, Schibler, Jochum. 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Eugen Klein, Baß-Bariton, Städt. Konservatorium Duis= 
burg. Tel..4 04 66 Wanne=Eickel 


Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider. 


Straße 23, Tel. 14260. Lied — Ballade — Oratorium 


TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann, 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 
Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


 LYRA=Musikhaus „am Kiepenkerl”, 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieteht, 


„stürmische Anerkennung” 
Sa 


ERNST PEPPING- 


TEDEU) 


r Chor, zwei een und Dichesten 
Uraufführung am 2. Juni 1956 durch Hermann 
‘Scherchen beim „Niederrheinischen Musikfest” 
in Düsseldorf. ; 


Aufführungsdauer: 50 Min. — Besetzung: 
2, 23,2,2—3, 3, 2,1— PS. Streicher. 
_ Klavierauszug, BA 2790 a, DM 24,—; 

 Aufführungsmaterial leihweise. 


E\ 


vr 


PRESSESTIMMEN, 2% 


Dem tiefen Ernst, der ergriffenen und ergrei= 
fenden Meisterschaft einer so wesentlichen 


Leistung kann man sich nicht entziehen. 
Dunselderter Nachrichten“ 


Hier haben wir eine Iohnende Auteahe für, 
leistungsfähige Chöre, weil sie einem‘ "Werk 
\gilt, das aus der Substanz und der Haltung. 
heraus den Ausführenden ebensoviel zu geben 


vermag wie den Zuhörern. . 
ö „Mühlheimer Tageblatt 


‚ Ein mit machtvoll aufsteigenden Klanggipfeln 
'bezwingendes Beispiel neuer vokaler Poly= K 
Daun a“ „Westdeutsche SR 
Großzügige, Kärchlichteie Architekiür, Farbige 
Kraft der Klänge und doch tiefer sittlicher 
Ernst als erster Beweggrund: sie ließen dieses 


neue Werk. zum Ereignis. werden. i ” 
srl " Westfalenpost“ 


ERST, 


Im „Tedeum“, seinem en; or N 
’ 


‚ einer kompositorischen Leistung von bewun= 


dernswerter Geschlossenheit und "Aussage: 
kraft, zeigt Ernst Pepping sich auf ‚der Höhe 
‚seines Könnens. ‘Die vokale Klangkraft 


 dhwnge sich mit ihrer reichen orchestralen a: 


Untermalung zu einem religiösen Hymnus 
auf, der den tiefen Eindruck auf die s sichtlich 


ergriffenen Hörer nicht. verfehlte. ER 
: h y f ar Forsschriten. 


NEUE ORGEL-MUSIK 


EINE AUSWAHL: 


Joseph Ahrens 


Choralpartiten über: 
„Lobe den Herren“ 


„Verleih uns Frieden” . Be! 

Orgelmesse . . ; 

Triptychon über BACH. . 
Conrad Beck N 


Choralsonaten au m wo. 


Wolfgang Fortner 
i Toccatarund Fuge:. ... ..0.% 


Harald Genzmer 
Tripartitaın, Dre en 
Sonate. un N 


Anton Heiller 


Freu dich sehr, o meine Seele, _ 
kleine Orgel-Partita . . . . » 


Kurt Hessenberg 
op.43 Zwei Choralpartiten: 
I Von Gott will ich nicht lassen 
II O Welt, ich muß dich lassen . 
0op.56 Trio-SonateinB. . ., » 


Paul Hindemith 


Orgelsonate I (1937) . - : » 
Orgelsonate II (1937). . » 

. Orgelsonate III über alte Volks 
Eliedleri( 1940) He e 


Karl Höller 


Op.5ar .@lacona ala e ur 


Flor Peeters 


op.39 Zehn Orgeldhoräle.. . . 
op.42 Passaglia e Fuga . . . 
op.72 Drei Präludien und Fugen 


Ernst Pepping 


Toccata und Fuge über 

„Mitten wir im Leben sind” . . 
Großes Orgelbuch: 

I Advent, Weihnachten . . . 
I Passion . . RR Rn 
II Ostern bis Masche RE 
Kleines Orgelbuh . . 


Hermann Schroeder 


Die Marianischen Antiphone . . 
Präambeln und Interludien . 
Präludium und Fuge über 
„Christ lag in Todesbanden”. . 


4,50 
3,50 


3,50 


4 


"2 


‘ 


3,50 


3,50 
3,59 


3,50 


Verlangen Sie den neuen kostenlosen 


Orgelkatalog 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


Erfolgreiche neue 
Violin-Konzerte 


JOHANN NEPOMUK DAVID 
Konzert op. 45 


Aufführungsdauer 32 Minuten 
Ausgabe für Violine und Klavier DM 18,— 
Studienpartitur DM 10,— 
Aufführungsmaterial leihweise 


.Er (David) sagt sich schwer aus, auch in diesem 
Violinkonzert, er zwängt seine Inspiration in Zwölftons 
reihen, er legt sie an die Ketten einer dichten Polyphonie, 
die auch das immer wieder zu scheinbarem Eigenleben 
aufblühende Soloinstrument gebieterisch fesselt. Aber: 
was für eine Ran welch ein Konzept, was für ein 
echter Impuls! . „Neuer Kurier”, Wien 


m». .Es ist ein Stück voller zarter, versponnener Reize, 
so dicht und kontrapunktisch reich gearbeitet, wie man 
es bei David gewöhnt ist. Auch daß im Adagio und im 
Rondo alla Gigue eın altes Volkslied („Es ist ein Schnee 
gefallen“) eingewoben ist, entspricht Davidscher Art. 
Von einer neuen Seite zeigt er sich in der konsequent 
zwölftönigen Exposition der Hauptthemen, die er auch 
schon in früheren, kammermusikalischen Stücken prakti= 
ziert hat...“ Kurt Honolka in „Musica“ 


„+... Eine Musik von beinahe überwirklicher (keinesfalls 
surrealistischer) Schönheit, innigsten Gefühls und zar=, 
tester Stimmungen voll, die bisweilen an alte Legenden 
und Heiligenbilder erinnern, und voll der edelsten Kunst 
ist das Violinkonzert Johann Nepomuk Davids. Sein 
eigenartiger, faszinierender Reiz geht zum Teil aus der 
Wirkung eines kleinen, höchst erlesenen und meisterlich 
gehandhabten Instrumentariums hervor, das sich aus 
wenigen, nur tiefen Streichern, einzelnen Bläsern, Harfe 
und einer Andeutung von Schlagzeug zusammensetzt...” 

„Arbeiter=Zeitung”, Wien 


MIKLOSROSZA 
Concerto op. 24 


Aufführungsdauer 28 Minuten 
Ausgabe für Violine und Klavier DM 12, — 
Studienpart. DM 12,— - Dirigierpart. DM 75,— 
Aufführungsmaterial leihweise 


‚Wir möchten das schöne Werk so beurteilen, daß 
es ; zeitgenössisch ist, ohne avantgardistisch zu sein, Es 
findet sich nichts Radikales an diesem dreisätzigen Werk 
mit der Folge schnell — langsam — schnell. Worin sich 
aber Rözsa von anderen unterscheidet, das ist seine 
Fähigkeit, melodiöse und bezwin Bene Lyrik in Sätze zu 
prägen, die weder zu lang, noch zu sehr intervallisch 
verzerrt sind. Viel Handwerkliches steckt darin; aber 
warum (dies hervorheben, wenn etwas geboten wird, 
dem man zuhören kann? . 

"The Dallas Morning News” 


n...In seinem Violinkonzert fließen zwei Quellen zu= 
sammen. Die Volksmusik seiner ungarischen Heimat, die 
den Duktus der Thematik bestimmt, und die neuromans 
tische Orchesterpolyphonie aus der von Reger inaugurier= 
ten Leipziger Schule Hermann Grabners, deren Nach 
wirkungen sich im begleitenden Satz zeigen... . Das 
Konzert ist Jascha Heifetz gewidmet und dementspre= 
chend virtuos, dem Soloinstrument sozusagen aufs Griffa 
brett geschrieben, mit allerlei Artikulationsfinessen und 
Doppelgriffläufen gespickt und alles in allem ein wir» 
ern Stück, mit dem ein Geiger Furore machen 
kann. „Badisches Tagblatt”, Baden-Baden 


SBREITKOPFE SS HARTEL 
WIESBADEN 


CONRAD BECK 


KARL-BIRGER BLOMDAHL 


Luicı DALLAriccoLA 


Rx WOLFGANG FORTNER 


JEAN FRANcAIx 


HARALD GENZMER 


Hans WERNER HENZE 


Kurt HESssENBERG 


PAuL HiNDEMITH 


..  RoLE LIEBERMANN 


Luıgı Nono 
BRENNT, CARL ORFE 


HERMANN REUTTER 
' ARNOLD SCHOENBERG 
MArTyas SEIBER 
IGoR STRAWINSKY 
HEINRICH SUTERMEISTER 
MicHAEL Tirrett 


BERND AroIs ZIMMERMANN 


ZEITGENOSSISCHE CHORMUSIK 


‘für gem. Kammerchor mit Instrumenten. 


‚Streitlied zwischen Leben und Tod 


: Soli, gem. Chor und Orchester 


Lob der Torheit 


.SCcHOTT'sSsuHNE MAINZ 


Auswahl aus Schott‘ 5 Orchester-Katalog a 


Der TodzuBasel h le 
Ein großes Miserere für Sopran- und Baß-Solo, 3 Seren, gem. 
Chor und Orchester ' a Sr 


» Im Saale der Spiegel« 

Neun Sonette für'Soli, gem. Chor und he \ 
Drei Gesänge der Gefangenen RDDN HER IR 
1. Preghiera di Maria Stuarda \ ERRER 
2. Invocazion di Boezio N EAN Ri 
3. Congedo di Girolamo Savonarola ; 


Nuptiae Catulli i N Bay 
für Tenor=Solo, sechsstimg. Kammerchor und ne 


L’Apocalypse selon St. Jean 5 | A 
Phantastisches Oratorium für Sol, gem, Chor und 2 Orchester 


MesseinE. er hy, 
für Soli, gem. Chor und Okchester | { 
Fünf Madrigale i 


nach Gedichten aus dem » Großen Testament« von Fr. Vilon # 
für gem. kl. Chor und 11 Solo-Instrumente 


Psalmen-Triptychon | 
für achtstimg. gem. Doppel=Chor, Sch, Orgel und Orchester’ 


Ite, angeli veloces 

Kantate für Soli, gem. Chor, Orchester und Blasorchester 
I. Triumphgesang Davids a 
II: Custos quid de Nocte 

III Gesang an die Hoffnung 


Dramatische Kantate für Soli, gem. Chor an Orchester 


Ilcanto sospeso | Ne h SER 
Abschiedsbriefe zum Tode verurteilter Widerstandskämpfer für 


Die Sänger der Vorwelt RS DLR U SR 
Elegische Hymne nach Worten von Friedrich von. Schiller für, NA 
gem. Chor, 2 Klaviere, Kontrabaß, Harfe und Baer ge, ER 


Die Rückkehr des verlorenen Sohnes. 
Kammer-Oratorium für Soli, Kammerchor und Ortebter 


Moderne Psalmen - Erster Psalm 

für Sprecher, vierstimg. Era Chor a. Orchester ai 
Ulysses Rd NER En ER AR 
Kantate für Tenor, gem. chen "und Orchester NE, Mar SW 
Babel ' RER N u 
Kantate für Männerchor, Orchester und Erzähler 
Missa da Requiem 

für Soli, gem. Chor und Orchester N R 
Ein Kind unserer Zeit a 
Oratorium für Soli, gem. Chor und Orchester u 


Burleske Kantate für Koloratur-Sopran, B Baß, Vorsänger (Tenor), Au ie 
gem. Chor und grobes ee N 


Nash 


N } N AV iR 


